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Einleitung. 
riſtkatholiſcher Gottesglaube und chriſtliche Altertums 
Oy ea kunde. 


ir müſſen, dies fordert der Gegenſtand, eingangs die prinzipielle Frage auf 
iſt das Chriſtentum mit ſeinem Glauben an den einen, dreifaltigen Gott nichts 


n muß auch ſeine Kunſt, infofern fie das Göttliche zum Ausdruck bringen will, dieſen 

pel tragen; oder iſt es eine göttliche Stiftung? — in dieſem Falle mußte der 
fter dafür geſorgt haben, daß im Lehrgebäude ſeiner Religion der reine und wahre 
ottesbegriff ſich entfalte und durchſetze gegenüber der furchtbaren Gefahr des Religions⸗ 
8, es mußte aber auch innerhalb des von der göttlichen Stiftung beherrſchten 
s jener Gottesbegriff in der Kunſt eine reine Ausprägung finden. 


1 1. Der Standpunkt „chriſtlicher Altertums forſcher. 


Alle. Achtung vor den ernſten Vertretern der vergleichenden Religionswiſſenſchaft — 
doch, ſobald ſie in das Urchriſtentum eintreten, dieſen bevorzugten Tummelplatz für 


zeigen ſie vielfach eine merkwürdige Abhängigkeit von ganz beſtimmten religionsphiloſophi⸗ 
ſchen Vorausſetzungen. In verhängnisvoller Befangenheit und Voreingenommenheit über— 


Entlehnungen an, wo paralelle Entwicklungen vorliegen, ſehen nur die äußeren Formen 
und vernachläſſigen deren Inhalt. Das vermeintliche Ergebnis, das Chriſtentum ſei nichts 
eres als Synkretismus, d. h. ein Gemenge aus Elementen orientaliſcher Geheimkulte 
khelleniſtiſcher Philoſophie, wurde überall mit einer wahren Manie populariſtert, ja 
Frankreich ſelbſt in die Volksſchulen hineingetragen als Mittel, um das Chriſtentum 


Religionsgeſchichtler als wiſſenſchaftliche Tatſache hin. So iſt es für Friedrich Delitzſch 
eine ausgemachte Sache, daß alle in der abendländiſchen Kultur ſich findenden Paralellen 
N babyloniſchen Erſcheinungen ohne weiteres aus dem alten Orient ſtammen (Mehr 


Licht. Die bedeutſamſten Ergebniſſe der babyloniſch-aſſyriſchen Grabungen für Geſchichte, 


Kultur und Religion. Leipzig, Hinrichs, 1907). 
. Doch handelt es ſich hier für uns um jene, die ſich mit chriſtlicher Archäologie 
beſchäftigen und von denen eine Reihe namhaft gemacht werden ſoll. V. Schultze, 
einer der erſten proteſtantiſchen Archäologen, häuft eine Maſſe von Momenten an, welche 
beweiſen ſollen „das Ineinandergreifen von chriſtlichen und heidniſchen Vorſtellungen“ 
und das Reſultat lautet: „So trägt die Chriſtenheit in reicher Fülle die Merkmale ihrer 
natürlichen Herkunft an ſich“ (Geſchichte des Untergangs des griechiſch-römiſchen Heiden⸗ 
tums 1, 310, Jena, Coſtenoble, 1887). Wohl muß er geſtehen, „daß die chriſtliche Kirche 
dem Heidentum als etwas durchaus Neues entgegentrat und der Sieg des Chriſtentums 
ein vollendeter ſein mußte“, er führt den Ausſpruch des Paulin von Nola an, Ende 
des 4. Jahrhunderts, 388, daß er alle Schulen geprüft und endlich im Chriſtentum die 
Wahrheit gefunden habe (S. 385). Und doch iſt für Schultze das Chriſtentum nur eine 
der vielen Erſcheinungen innerhalb des natürlichen, geſchichtlichen Prozeſſes, ſo gibt es 
für ihn nur eine „chriſtliche Kunſt, in welcher fic) antike und chriſtliche Ideen zuſammen⸗ 
finden“. Der Aublick ſo vieler anſcheinender Beweismomente, wie z. B. die Amulette, 
haben ihn ſo verwirrt, daß er, dem der Katholizismus etwas völlig Unbekanntes iſt, das 
in der Urkirche organiſierte Chriſtentum nicht mehr ſah, wie es ſeinen ehrlichen Rieſen⸗ 
kampf kämpfte gegen all die bunten, ſynkretiſtiſchen Ideen vom Göttlichen, die ſeine aus 
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s als ein bunter Synkretismus, ein Reſt, eine Fortſetzung antiker Kulte? — 


gionsgeſchichtliche Arbeit und nicht zuletzt für einen gefährlichen Dilettantismus, 


ſchätzen fie äußere Analogien, fie vorſchnell in Abhängigkeitsverhältniſſe umſetzend, nehmen 


als Menſchenwerk hinzuſtellen. Bedeutende Gelehrte nehmen jenen Standpunkt der 
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1 Der Standpunkt „chriſtlicher“ Altertumsforſcher 


dem Heidentum herüberkommenden Kinder mitbrachten — wie die Kirche heute noch 
fortgefetzt ankaͤmpft wider den in der gefallenen Menſchenſeele haftenden Drang, gewiſſen 
Dingen eine denſelben innewohnende zauberiſche Kraft zuzuſchreiben. Nun ſchildert er 
den wachſenden kultiſchen Austauſch zwiſchen Orient und Occident, um dabei ganz alle 
emein zu erklären, „daß die Religioſltät des heidniſchen Volksglaubens Gedanken und 
ormen an die neue Religion abgab“; — „eine eigentliche Kombination heidniſcher wie 
chriſtlicher Gedanken und Sitten vollzog ſich zum erſten Male im Gnoſtizismus“ Vor 
allem im Heiligenkult ſieht er den glänzendſten Beweis dafür, „daß die Kirche der 
Gegenwirkung des antiken Manenkultes und des Polytheismus erlag“ Schultze läßt ſo 
die katholiſche Kirche ihre Heiligenfeſte „als Volksfeſte wie Götterfeſte“ begehen, einen 
„Kult vergöttlichter Menſchen treiben“. Die Kirche habe es verſtanden, die Formen zu 
liefern, „um dieſen Rückſchritt zum Heidentum zu verſchleiern“ (348). In ſeiner neueſten 
Schrift (Grundriß der chriſtlichen Archäologie, Beck, München, 1919) hält ſich V. Schultze 
erfreulicherweiſe hierin zurück, bemerkt ſogar u. a.: „Auch trifft bei Wulff das religiöſe 
und dogmengeſchichtliche Urteil in der Regel nicht die Wirklichkeit“ (86). Doch ſehen 
er und die andern proteſtantiſchen Archäologen heute noch nichts anderes als einen 
Olymp in neuer Auflage, wenn ſie etwa vor die altchriſtlichen Moſaiken hintreten, aus 
denen Chriſtus zwiſchen heiligen Männern und Frauen auf die Gläubigen niederſchaut. 
Katholizismus bedeutet für ſie von vornherein ſo viel als Götzendienſt, Heiligenverehrung 
betreff fehlt jegliches Verſtändnis. Eine außerordentliche Ausnahme bildete jener Paſtor 
Buſch, der vor einigen Jahren ſchrieb: „Wen hat noch nicht das (katholiſche) Weiblein 
gerührt, das ein Bild küßt? Muß es denn, wie wir Proteftanten leider fo oft be⸗ 
haupten, das Bild und ſeine Farbe gemeint haben? Der verſtände wenig Pſychologie, 
der das behauptet ...“ Wann wird die Zeit kommen, wo wir, die beiden großen Kon⸗ 
feſſionen, auf gleichem Glaubensboden uns gemeinſam erfreuen an der herrlichen Jugend⸗ 
ie unſerer Religion und ihrer aus ſchlichten Anfängen erwachſenden bildenden Kunſt? 
lch, wie wenig Hoffnung zeigt fic) hiefür beim Anblick der ungeheuren Literatur evangeli⸗ 
ſcher Evangelienkritik, die es rundweg ablehnt. daß Chriſtus ſich ſchon bei Lebzeiten 
den cultus latriae hat erweiſen laſſen: einer ſolchen „Menſchenvergötterung“ habe viel⸗ 
mehr erſt eine ſpäte Gemeindedogmatik verfallen können, und zwar hängt dies für fle 
und auch für Schultze „mit dem Einſtrömen des Heidentums in die Kirche im 4. Jahr⸗ 
hundert zuſammen“ (Grundriß 1919, S. 131). 

Ein weit bedeutenderer Kenner altchriſtlicher Kunſt iſt Otto Wulff. Sein Stand⸗ 
punkt iſt uns ſofort erſichtlich, wenn er z. B. den auf römiſchen Katakombenfresken allein 
erſcheinenden Lazarus oder den Gichtbrüchigen beſpricht: „Daß die Perſon des Wunder⸗ 
täters dahinterſteht, kommt erſt mit der fortſchreitenden Vergottung als bedeutſamer 
Faktor mehr und mehr zur Geltung“ (Ein Gang durch die altchriſtliche Kunſt, Repertorium 
für Kunſtwiſſenſchaft 1911, 295). Mit der Vorausſetzung, dem Dogma von der im Lauf 
der erſten Jahrhunderte allmählich eintretenden Vergötterung Chriſti, tritt Wulff an die 
chriſtlichen Kunſtwerke heran. Einen beſonderen Beweis hiefür ſieht er in jenen Fresken, 
obwohl er genau die enormen Schwierigkeiten kennt, die dem einfachen Katakomben⸗ 
maler die Darſtellung ſolcher Neuſchöpfungen bereitete, zu welcher ſtenographiſchen Art 
zu arbeiten er gezwungen war. Wulff müßte ſich ſagen, daß jene Bilder des Gicht⸗ 
brüchigen und des Lazarus überhaupt keinen Sinn hätten an den altchriſtlichen Gräbern 
ohne die göttliche Kraft deſſen, der dieſe Wunder einſt wirkte und die Toten heil und 
lebendig heimführt in die ewigen Wohnungen. Aber das Chriſtentum iſt nun einmal ein 
zufälliges, von der Nachwelt vergöttlichtes Menſchenwerk, ſo kann er jene ſchlichten 
Kunſterzeugniſſe nicht mehr mit den Augen derer betrachten, welche ſie ſchufen bzw. an 
ihren Gräbern anbringen ließen, nicht mehr mit den Augen jener ingens multitudo, der 
zungeheuren Menge“ von Chriſten, die ſchon im 1. Jahrhundert gemäß Tacitus aus 
Liebe zu Chriſtus als dem göttlichen Stifter ihrer Religion ihr Leben unter graͤßlichen 
Martern endeten, jener Chriſten, welche, wie Plinius der J. an Kaiſer Trajan meldet 
bei ihren Zuſammenkünften „Chriſtus als ihrem Gott miteinander in Wechſelchören ein 
feierliches Loblied ſangen“. Es iſt tief bedauerlich, daß der chriſtliche Leſer auch in dem 
großartigen Werk von Fr. Burger, Handbuch der Kunſtwiſſenſchaft, in dieſem Punkte 
aufs gröblichſte verletzt wird. Gerade Oskar Wulff, Altchriſtliche und byzantiniſche 
Kunſt, II. Bd., iſt es, der z. B. ſchreibt: „Die Vergöttlichung Marias hat ſich im Orient 
außerordentlich raſch vollzogen“ (430). Wenn er den Chriſtus ſchildert, der im groß⸗ 
artigen Moſaik von Cosmas und Damian — Rom (unter Felix IV., geſt. 530) auf rötlich⸗ 
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ſtrahlender Wolkenbahn vor die Gemeinde tritt, ein Bild von ſo erhabener Größe, daß 
es heute noch den Beſchauer unwiderſtehlich zu ehrfurchtsvoller Andacht zwingt: es iſt 
„der Sieg der hieratiſchen Auffaſſung, die jede Figur als Ikon ſieht“, d. h. mit den Augen 
des Heiden betrachtet, der in der Bildſäule ſeinen Gott verborgen glaubte (S. 417). 
Auf einem Denkmal, das aus S. Michele d'Affricisco, 545 geſtiftet, in Ravenna ſtammt, 
halt Chriſtus ein Buch mit der Inſchrift: „Ich und der Vater find eins, wer mich ſieht, 
fieht den Vater.“ Ueber dieſe Worte Chriſti, die wir im Evangelium leſen, und das 
Chriſtusbild heißt es S. 428: „Dieſer Lieblingsgedanke der griechiſchen Theologie, die 
bewußte Gleichſtellung des Vaters und Sohnes, kommt in der Kunſt dadurch zum Aus⸗ 
druck, daß das antike Jünglingsideal, das in der koptiſchen Kunſt monophyſitiſcher 
Richtung für den erhöhten Chriftus typiſch erſcheint, einen viel ſtrengeren Ausdruck ge⸗ 
funden hat als in S. Vitale“, wo „die altbyzantiniſche Kunſt mit großem Bedacht an 
der Geſtaltung des Gottideals arbeitet“. 4 
Ueber L. v. Sybels Werk, Chriſtliche Antike, Marburg, 1906, 1909, fällt Otto 
Wulff (Ein Gang 283) ein vernichtendes Urteil, doch eins lobt er: „die Durchführung 
des Gegenſatzes, daß er zwiſchen der chriſtlichen Religion und z. B. der Mithrasreligion 
prinzipiell nur den Unterſchied des weltgeſchichtlichen Erfolges anerkennen will“. Von 
einer „chriſtlichen Antike“ kann tatſächlich nicht die Rede fein. Sybels einſeitige Wuf- 
faſſung altchriſtlicher Malerei und Plaſtik fließt letzten Endes aus der Vorausſetzung, 
daß wir heute ebenſogut auch Mithrasdiener ſein könnten, wenn nicht zufällig für das 
Chriſtentum günſtigere Entwicklungsmöglichkeiten beſtanden hätten. Wohl brachte das 
Frühchriſtentum ſeine Werke innerhalb der Antike hervor. Die Katatomben, die Sarkophag⸗ 
künſtler, die ihr Können aus dem Heidentum mitbrachten, konnten, ſelbſt wenn ſie gewollt 
hätten, nicht mit der Antike brechen, ſie mußten rein äußerlich eine Fortführung antiker 
Werke liefern. Sie fanden ſogar in der mitgebrachten Formenwelt manche ganz würdige 
Faſſungen für die neuen Ideen, fie konnten um fo mehr typologiſche Bilder chriſtiani⸗ 
fieren, wie z. B. Chriſtus unter dem bukoliſchen Bilde des Hirten darſtellen, vereinzelt 
auch unter dem des Sängers Orpheus, da dieſe keinen Anlaß zur Verfolgung boten. 
Nehmen wir ein anderes Prachtwerk zur Hand, A. Heiſenberg „Grabeskirche und 
Apoſtelkirche“, ſo leſen wir (im 2. Teil, Leipzig 1908, S. 115) von Kaiſer Konſtantin: 
„Er wollte nach ſeinem Tod verehrt werden nicht anders als der Sohn Gottes, der die 
chriſtliche Religion gegründet hatte. Es war im Grunde im Sinn Konſtantins gehandelt, 
wenn der römiſche Senat ihn divus nannte und ihn in die Zahl der Götter einreihte.“ 
In der Anmerkung will Heiſenberg mit V. Schultze übereinſtimmen, inſofern „Konſtantin 
auf die Würde eines Divus im Heidentum keinen Wert legte. Es ſtellt ſich jetzt heraus, 
daß Konſtantin im Chriſtentum dafür Erſatz ſuchte und — fand“, alſo eine chriſtliche 
Götterwelt, der er nach Wunſch eingegliedert wurde! Ein hervorragender Forſcher iſt 
auch Uſener. In ſeinem Werk „Das Weihnachtsfeſt“ ſpricht er von den „zahlreichen 
Anlehnungen und Entlehnungen, welche unſere chriſtliche mit der alten Welt verknüpfen“. 
Richtig verſtanden, iſt es auch ſo. Aber da Uſener die Urkirche in ihren äußeren Formen 
betrachtet, ſieht er nur ein Gemiſch von Mythologie: es fehlt ihm das Verſtändnis für 
die feine kluge Pſychologie, mit der die Kirche nach dem Vorbild ihres göttlichen Meiſters 
das Menſchenherz verſtand und behandelte. Wie ihre Miſſionäre im Auftrag der Päpſte 
vielfach die Göttertempel erhielten, um ſie zu ſegnen und in chriſtliche Heiligtümer um⸗ 
zuwandeln, fo haben fie, wie auch ihre modernen Nachfolger, von Anfang an eine Menge 
von Aeußerlichkeiten beſtehen laſſen, um die Heiden nicht abzuſchrecken, aber ſie mit 
neuem Inhalt gefüllt. Mit wahrhaft geſundem Einblick in das Verhältnis zwiſchen dem 
Sinnlichen und Ueberſinnlichen tft die Kirche über das moſaiſche Bilderverbot, nachdem 
es ſeinen Zweck erfüllt hatte, hinweggegangen und hat den einſeitigen Spiritualismus 
verworfen (ſiehe Ed. Müller, Das kirchliche Kunſtprinzip ſeinem geſchichtlichen Urſprung 
nach. Jahresbericht des Gymnaſiums Liegnitz 1856). So begrüßte die Kirche in weiſer 
Pädagogik alles, was ihr dienlich erſchien, den Heiden von ſeinen Götterbildern hinweg 
zum wahren dreieinigen Gott zu führen. Hätte Uſener dies erwogen, ſo hätte er auch 
u. a. in der Feſtſetzung des Weihnachtsfeſtes auf den 25. Dezember, an welchen man 
den Geburtstag des sol invictus beging, des Mithras, des „Unbeſiegten Sonnesgottes“, 
eine einfache paſtorale Anordnung erkennen können, ſtatt zu konſtruieren, daß ſich für 
Konſtantin der Gott der ſichtbaren Sonne in Chriſtus verwandelte, den nun der Kaiſer 
als Schöpfer der Sonne verehrte. Mit ſtaunenswerter Gelehrſamkeit trägt Uſener 
ſämtliche Gottesſohnſchaften aus dem geſamten Altertum zuſammen, ſo daß man, wie 
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er meint, „aus dieſen Beiſpielen hinlänglich ſieht“, wie jene altheidniſchen 
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Vorſte 
dem Ff. 7, 14 und von da dem Evangeliumſtoffe einverleibt worden ſeien (Weihna 
feſt 78). ’ the 

: Selbſt ein Pfleiderer ſpricht es aus, daß „die alten Formen Gefäße für einen ; 
weſentlich verſchiedenen Inhalt wurden“. Genau fo ſchreibt Otto Schönwolf: „Wie 
ſo oft im großen, nahm auch in dieſen kleinen Dingen gar manchmal das Chriſtentum 5 
die alten Formen zum Gefäß ſeiner Gedanken und füllte ſie mit neuem Inhalt.“ Dod be 
kaum tritt er vor die Bildwerke hin, etwa vor den Lateranfarfophag 171, fo wittert en 
fofort wieder heidniſche Grundſtimmung: „Die ganze Vorſtellungsweit wurzelt im antiken 2 
Gottesbegriff“ (Die Darſtellung der Auferſtehung Chriſti, Leipzig 1909, 20). Dies 
ſpricht er aus, als ob ihm die ganze Welt der altchriſtlichen Apologien unbekannt wäre, 
eines Ariſtides und anderer, wo wir das klare Erwachen aus dem Nebel polytheiſtiſchen * 
Aberglaubens ſo lebhaft nachfühlen können, wo die Erkenntnis der Idee des einen wahren 
Gottes, wie ſie der Menſchheit durch Chriſtus zuteil wurde, in ihrer aue bisherigen 
diesbezüglichen Erkenntniſſe völlig und plötzlich umwälzenden Wahrheit eine das ganze 
religiöſe Leben beherrſchende Stellung einnimmt (fiehe Edgar Hennecke, Altchriſtliche 
Malerei und altchriſtliche Literatur, Leipzig 1896). Wie wäre es auch denkbar, daß dieſe 
erſtklaſſigen köſtlichſten Werke altchriſtlicher Skulptur, die wir im Lateran bewundern, 
noch unter dem Bann des heidniſchen Gottesbegriffes ſtünden! Hatte doch die Kirche 
längſt vor deren Entſtehung den Polytheismus als eigentlichen Atheismus entlarvt, den af 
„ſtummen Götzen“ ein Ende gemacht, im Anſchluß an die Worte Pauli: „Wir wiſſen, 
daß der Götze in der Welt nichts iſt und daß kein anderer Gott iſt als der eine; denn 
es gibt wohl einige, die man Götter nennt .... aber wir haben doch nur einen Gott, 
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den Vater, von dem alles iſt und für den wir find, und einen Herrn Jeſum Chriſtum, 
durch welchen alles iſt und wir durch ihn“ (1 Kor. 12, 2; 8, 4; 1 Theſſ. 4, 5). Wie 
die Erforſchung des Urchriſtentums immer deutlicher zeigt, hat die Urkirche, die „in der 
Großmächtigkeit des höchſten Vaters und Jeſu, ſeines eingebornen Sohnes, Erbarmen 
gefunden — auch den Vorſitz führt im Gebiete der Römer — als Vorſitzerin der Liebe“ 
(Ignatius, Römerbrief, Einleitung) als feſtgeordnete Gemeinde ſich ſorgfältigſt bemüht, 
den chriſtlichen Gottesbegriff rein zu erhalten gegenüber allen eitlen Schwätzern, Ver⸗ 
führern und falſchen Propheten, die der Autorität entbehrten (ſiehe Pierre Batiffol, 
L’Eglise naissante et le catholicisme. Paris, Lécoffre, 1908. Ausgabe Köſel, S. 67). 
An ihrem Fels ſcheiterte der Neuplatonismus, welcher der diokletianiſchen Verfolgung 
ſekundierte und ſich fo ſehr um die Läuterung und Harmonifierung des religiöſen Ge⸗ 7 
dankens im Heidentum bemühte wie bereits vorher die mächtige Gnoſis. 

Noch ein Werk fei erwähnt, Das Chriſtusbild in der erſten Chriſtenzeit von 
Fred. Poulſen, überſetzt von Dr. O. Gerloff, Dresden. Der Titel könnte beſſer lauten? 
„Der Katholizismus als Fortſetzung antiker Götterkulte.“ Es iſt unbegreiflich, wie ein 
deutſcher Verlag, „Globus“, es für notwendig erachten konnte, während des Weltkrieges 
dieſes Machwerk unter das deutſche Volk zu werfen als „populäre Darſtellung“ mit dem 
Zweck, die Reſultate der „chriſtlichen“ Archäologie in den Maſſen zu verbreiten! Nur 
einige Sätze: „Je mehr das Chriſtentum ſich ausbreitet, um ſo mehr nimmt es vom 
beſiegten Heidentum in ſich auf (12). Bereits im 2. Jahrhundert haben die gnoſtiſchen 
Sekten die heidniſche Bilderverehrung auf chriſtlichen Boden verpflanzt (22). Im 6. Jahr⸗ 
hundert erreichte der Bilderkult die Höhe, auf welcher er ſich heute noch in der katholi⸗ 
ſchen Welt befindet: der Heilige lebt im Bilde, wie früher der Gott in der Statue 
gelebt hatte... So entſtand der Katholizismus“ (26). Dieſe Leitſätze werden nun an 
den Chriſtusbildern „bewieſen“. Im Hirtenſymbol knüpft Chriſtus an Hermes an, 
welcher den Widdergott Krios abgelöſt hat, ſo daß wir im ganzen drei Götterdynaſtien 
überblicken können“ (33). Das katholiſche Chriſtentum ſteht alſo auf gleicher Stufe wie 
eine griechiſche oder ägyptiſche Götterdynaſtie. „Daß Chriſtus durch das lange Haar den 
heidniſchen Götterjünglingen zugeſellt wurde,“ iſt für Poulſen der Beweis für „das 
Wachſen heidniſcher Vorſtellungen innerhalb des Chriſtentums.“ Ueber die allmähliche 
Vergottung Chriſti heißt es: „Vom bürgerlichen Chriſtus ſind wir über den Herrſcher 
Chriſtus zum Chriſtengott gelangt.“ Im bärtigen Chriſtus haben wir „wiederum ein 
neues griechiſches Götterbild, das in Anlehnung an die alten Götter geſchaffen worden 
iſt „Züge des Götterbildes des Phidias leben in einem neuen und mächtigen Welten⸗ 
gott (56). Chriſtus ift alfo dem alten Zeus ebenbürtig, er, „der Volksprediger im fernen 
Galiläa!“ u. ſ. w. Poulſens wiſſenſchaftliche Quelle iſt u. a. der Franzoſe Saintypes 


1 


re de ces dieux furent christianisés, coiffés d'une aureole d'or et placés au ciel 
r » pour y jouir des gloires et des triomphes du nouvel olympe« — „die alten 
ztter wurden in den neuen chriſtlichen Olymp verſetzt.“ Poulfen und weit gelehrtere 


ſie entnehmen könnten, wie die dreihundert Millionen Katholiken über die Verehrung 
ttes und ſeiner Heiligen unterrichtet werden. So mußte es kommen, daß unſer 


größter katholiſcher Archäologe, J. Wilpert, über Prinzipienfragen eine Menge zweck— 


loſer Schriften gewechſelt hat. Nur langſam wird eine Umkehr zu erhoffen ſein; wir 


freuen uns, wenn ein Harnack bei objeftivem Studium der Urkirche ſagt: „Wir find in 
der Kritik der Quellen des älteſten Chriſtentums ohne Frage in einer rückläufigen Be— 


wegung zur Tradition“ (Chronologie 1, S. X). Auch rühmt er von Batiffol: man 
könne den Beweis für die wurzelhafte Einheit von Chriſtentum und Katholizismus nicht 


beſſer unternehmen, als es hier geſchah, den Beweis, daß die Hauptelemente des Katholizis⸗ 


mus bis in das apoſtoliſche Zeitalter zurückreichen (Theol. Literaturzeitung 1909, Nr. 2). 
Am ſo bedauerlicher iſt es, daß in einem neueſten Werk über „Das Weſen des 
Katholizismus“ (bei Reinhardt, München 1920) Friedrich Heiler, ein Schüler 


P rofeſſor Schnitzers, ein Opfer der proteſtantiſchen religionsgeſchichtlichen Meth ode, in 


1 8 katholiſchen Kirche nichts anderes ſieht als einen „grandioſen Synkretismus: 


aganismus, Judaismus, Romanismus, Hellenismus nnd Evangelium — 
ſie bilden zuſammen den Katholizismus“. Als Gewährsmann dient auch ihm 


rk (Machwerk) eines franzöſiſchen Theologen“ (Les saints successeurs des dieux von 


Saintyves, Pſeud. f. Nourvy 1907). Maria, die wir mit vielen hervorragenden Prote- 


3 


a soy verehren, iſt nach ihm nicht etwa ,,die uns unbekannte Mutter des geſchichtlichen 
Jeſus, ſondern eine antike Gottheit, die im ganzen Mittelmeergebiet verehrt wurde“. 


Unſer heiliges Meßopfer iſt nur ein Gegenſtück zu den helleniſtiſch⸗ſynkretiſtiſchen Myſterien⸗ 
kulten, die katholiſche Myſtik, die Sakramente mit ihrer magiſchen Wirkung u. ſ. w, 
alles iſt ihm „urheidniſch“ und ſtammt aus der Antike. Der Verfaſſer ſcheint alles 


Verſtändnis verloren zu haben für das Wort Tertullians von der anima naturaliter 
christiana, für die unferer ſinnlich⸗geiſtigen Natur entſprechende naturnotwendigen Harmonie 


von Symbolismus und Realismus in der Religion, für den Einfluß der verſtreuten 


Spuren der Uroffenbarung, daß es ſo der Wille des göttlichen Stifters geweſen ſein 


mußte, daß die koſtbarſten Geiſtesſchätze der außerchriſtlichen Welt, alles „Katholiſche“ 


in allen Religionen in ſeiner Weltkirche eine Heimſtätte fände. 


2. Der chriſtliche Standpunkt. 


Verdienſtvolle Forſcher laſſen ſich, wie wir ſahen, leiten von einer die Grundlagen 
des Chriftentums zerſtörenden Theologie, die den Entwicklungsgedanken auf das religiöſe 


Gebiet überträgt. Ihr Gewährsmann iſt beſonders Pfleiderer, demzufolge die Theologie 
des 19. Jahrhunderts ein⸗ für allemal nachgewieſen hat, daß „das Dogma vom Gottes- 


ſohn ſich allmählich gebildet als Niederſchlag eines komplizierten Miſchungsprozeſſes“: 
Chriſtus als Gottesſohn, Ueberwinder Satans, Wundertäter, Todesüberwinder, König 
und Richter, wie ihn die chriſtliche Literatur und Kunſt zeichnet, laſſe ſich zurückführen 
auf die Parabeln von Götterſöhnen buddhiſtiſcher Inkarnationslehren, auf die Auf— 
erſtehungs⸗ und Himmelfahrtsmythen der ägyptiſchen Iſis u. ſ. w. und das Refultat 
lautet: „Die religiöſen Kulte des ausgehenden Altertums im Orient und Hccident, 
judiſche Apokalyptik, orientaliſche Myſtik, Gnoſis, griechiſche Spekulation und römiſcher 
Kaiſerkult“ ſtrebten nach einem „Kriſtalliſationspunkt“ und dieſe „Einheit ward gegeben 


in der Perſon Chriſti“. (Das Chriſtusbild des Urchriſtentums, Berlin 1903, S. 102). 


Die mit Reimarus beginnende zerſetzende Kritik fand ihren Höhepunkt in dem Wirbel— 
tanz mythologiſcher Geſpenſter eines Arthur Drews, welcher u. a. die Entdeckung 
machte, das Lamm Gottes ſei aus Verſehen in das Evangelium geraten, indem die 
lateiniſch ſprechenden Chriſten den perſiſchen Feuergott Agni mit Agnus verwechſelt hätten! 

Die Todfeindin, die größte Gefahr für die junge Kirche war die falſche Gnoſis. 
Die Kirche, welche ſtets das Gute am Gegner anerkannte und dankbar verwertete, wie 


Buch „Die Heiligen als Nachfolger der Götter“, Paris 1907, ſchreibtt— 


ner bringen es nicht über ſich, um einige Nickel einen Katechismus zu kaufen, aus 


im Beweis, daß „die Heiligen nur Nachfolger der alten Götter“ find, „das gelehrte 
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z. B. die Hymnologie der Arianer, konnte vielleicht die Herübernahme eines guoſtiſchen 
Chriſtusbildes ohne Bedenken dulden. Doch nach Uſener iſt das ganze Chriſtentum 
identiſch mit dem Gärungsprodukt der Gnoſis, entſtanden aus der blagerung von 
religiöſen Vorſtellungen der orientaliſch⸗heidniſchen Welt, durchſetzt von dem Moder 
mancher Jahrtauſende alter Religion und von wüſtem Aberglauben aller Art. In Wirk⸗ 
lichkeit kann man ſich kaum einen größeren Gegenſatz ausdenken als den einheitlichen 
Bau der chriſtkatholiſchen Urkirche und jene aus den verſchiedenſten heidniſchen, chriſt⸗ 
lichen und jüdiſchen Motiven beſtehende Reformreligion. Schon Paulus mußte ihr im 
Koloſſerbrief entgegentreten und Johannes entlarvte den gnoſtiſchen Chriſtusſchwindel 
mit ſeinem berühmten „Im Anfang war der Logos“. Wenn Otto Wulff von dem Ein⸗ 
ſchlag gnoſtiſcher Symbolik in der alexandriniſchen Kunſt ſpricht, „von Kunſterzeugniſſen, 
welche den gnoſtiſchen Kreiſen alexandriniſchen Chriſtentums entwachſen“ ſeien (Ein 
Gang... S. 291), fo hat die Geſamtkirche weder jene gnoſtiſchen Gemeinden in Syrien 
und Aegypten noch ihre Kunſt als das Ihrige erkannt. Wie konnte die Kirche etwas 
gemein haben mit jenen Guoſtikern Aegyptens, die mittels uralter Beſchwörungen den 
Willen der Götter zu erzwingen glaubten? Sie hat gegen dieſelben vielmehr einen un⸗ 
geheuren Kampf ausgefochten. Die Kirche hat ſich nicht etwa erſt gegen den Gnoſtizis⸗ 
mus organiſiert, fle beſaß ſchon vor dem Ausbruch der gnoſtiſch-montaniſtiſchen Krifis, 
vor 150, eine gemeinſame Norm zur Löſung aller wichtigen Fragen. Unter der Führung 
eines wachſamen Epiſkopates, auf der Baſis eines unwandelbaren Glaubens, treten die 
Kirchen, zu einer Konföderation vereinigt, dem gefährlichen Feind gegenüber. Wenn die 
Gnoſtiker, als eine Art Philoſophenſchule ſich fühlend, ſpotteten über die kirchliche Lehre, 
die nur etwas fei für Einfältige, für simpliciores, gab ein Irenäus zur Antwort, es fet 
beſſer, unwiſſend zu ſein und dem wahren Gott in Liebe ſich zu nahen, als viel zu wiſſen 
und Gott zu läſtern, wie es die Gnoſtiker tun (adv. Haer. II 26, 1). Aus einem ein⸗ 
zigen ſolchen Zeugnis ſehen wir, wie reinlich die Scheidung zwiſchen beiden Lagern war, 
aber auch, wie gering die Ausſicht, in den Kreiſen der Urkirche Eingang zu finden für 
eine künſtleriſche Darſtellung des Göttlichen, welcher das Zeichen der Harfie aufgeprägt 
war, ſein mußte! 

Im Namen der Einheit und Unveränderlichkeit ſehen wir die Kirche kämpfen gegen 
die Irrlehrer, dieſe eigentlichen Vertreter des Synkretismus, welche das Chriſtentum 
den Zeitſtrömungen anpaſſen wollten. Sonſt die größte Spannweite aufweiſend in der 
Verwendung griechiſcher Philoſophie und Kunſt, römiſchen Rechtes, hielt die Kirche mitten 
in einer Flut ſynkretiſtiſcher Schriften feſt an ihren echten Evangelien und an ihrem Credo. 
Zumal ihr Chriſtusbild bleibt ein einheitliches allzeit und überall, ſo wie es von Chriſtus 
ſelbſt durch Wort und Tat vor ſeinen Apoſteln gezeichnet und von dieſen getreu aufgefaßt 
und unverfälſcht überliefert worden iſt. 

Es iſt leicht begreiflich, daß wir namentlich bei Paulus Spuren helleniſtiſcher 
Geiſtesrichtungen, wie überhaupt in den heiligen Schriften ſprachliche Ausdrücke, Ge⸗ 
dankenwendungen, Bilder finden — wie fle damals gang und gabe waren. Ohne Be- 
denken wird das antike Symbol des Nimbus verwendet, als willkommenes Mittel, das 
Göttliche zu veranſchaulichen. Sogar das Wort Logos wird für Chriſtus ohne weiteres 
verwendet, wenn auch in ganz anderem Sinn, in der Abſicht, der helleniſtiſchen Welt 
das Weſen dieſes Erlöſungs⸗ und Offenbarungsgottes verſtändlich zu machen. Sofort 
verſuchen heidniſche Myſtiker den neuen Logos-Gott in ihre Götterreihen einzufügen, die 
„Gnoſis“ auf den Jeſuskult zu übertragen nach Art alter orgiaſtiſcher Kulte; aber kaum 
entfernt ſich ihre Spekulation nur einen Schritt von der blutigen, leidensfähigen Menſch⸗ 
heit, von der erhabenen, einzigartigen Gottheit Chriſti, um aus ihm den Aeon, das 
Mittelweſen, oder einen Myſteriengott der alten Religionen zu bilden, ſtößt die Jeſus⸗ 
gemeinde ſie weit von ſich. Der neue Gott aus dem Judenland ſteht unnahbar neben 
dem unentwirrbaren Gemenge von Götterkulten, ohne zünftige Prieſter, ohne Tempel; 
er kennt keine fremden Götter neben ſich, er hat nicht das mindeſte gemein mit den 
Muyſteriengöttern, abſorbiert keinen von ihnen; nur der Judengott wird von ihm an⸗ 
erkannt als der ewige Vater, mit dem er eins iſt; ſeine Geſtalt läßt ſich in keiner Weiſe 
in eine Linie rücken mit den Göttern der Miſchreligionen, nicht eine leiſe Spur findet 
ſich bei ihm von der fabelhaften Anpaſſungsfähigkeit der heidniſchen Göttergeſtalten, ſeine 
Jünger laſſen ſich lieber zu Tode martern, als den Ehrennamen Gott auch nur dem 
höchſten der anderen Götter zuzuerkennen. Selbſt der mächtige Mithras, der zuletzt 
alles religiöſe Leben des Heidentums ſich aſſimiliert, geht unter im Entſcheidungskampf 
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gegen Jeſus, den ſiegreichen Gottkönig. Immer deutlicher beleuchtet die objektive, dem 
ſubjektiven Empfinden entrückte Religionsforſchung neben der unglaublichen Religions: 
vermiſchung auch die unvergleichliche Einzigartigkeit Chriſti, ſie findet keine Beweiſe dafür, 
a das Chriſteutum etwa das Ergebnis eines griechiſch-römiſch-orientaliſchen Gnntretis- 
mus wäre. 

Die wechſelſeitigen Beziehungen zwiſchen dem Chriſtentum und der antiken religiöſen 
Kultur ſind etwas Selbſtverſtändliches. „Die Chriſten ſind weder nach Heimat, noch 
durch Sprache und Lebensgewohnheiten von den übrigen Menſchen verſchieden“ (Brief 
an Diognet, c. 5, 1). Als Bürger eines heidniſchen Staates können ſie ſich unmöglich 
allen heidniſchen kulturellen Einflüſſen entziehen. müſſen mit der Kultur gehen. „Daß 
dabei manche ehedem rein heidniſche Sitte mit chriſtlichen Gedanken erfüllt wurde, ſelbſt 
in den chriſtlichen Kult überging, iſt nicht bloß zu vermuten, ſondern ſogar zu erweiſen“ 
„Dölger, Xe V2 I, 19). Von Holger, dem Beſonnenheit und methodiſche Zucht oberſtes 
Geſetz wiſſenſchaftlicher Arbeit iſt, könnten jene lernen, die — fo wie Brehm und Bölſche 
im Tierleben aus allen Aehnlichkeiten Stammbaumeigenſchaften konſtruieren — aus 
Aualogien flugs ebenſoviele Beweiſe für Entlehnungen von ſeiten des Chriſtentums 
machen, bis letzteres glücklich aus jüdiſchen und heidniſchen Bruchſtücken zuſammengelötet 
erſcheint. Sie verſtehen nicht, daß Heidentum und Chriſtentum einen gemeinſamen Be- 
rührungspunkt haben, nämlich die natürliche Religion. Im Gebiete des Kultus, 
der Riten, gibt es Worte und Gebärden, Symbole, die durchaus der religiöſen Anlage 
entſprechen. Würde ſelbſt eine Analogie als entlehnt bewieſen werden, ſo liegt deshalb 
noch lange keine Entlehnung aus dem Heidentum als ſolchem vor uns, ſondern eine 
Uebernahme naturgemäß religiöſer Erſcheinungen in das Chriſtentum. Das Chriſtentum, 
welches fic) in der denkbar ſcharfſten Weiſe von allen andern Religionen abhebt durch 
den geſchichtlichen Vorgang ſeiner Stiftung, durch die geſchichtliche Perſönlichkeit ſeines 
Stifters, konnte dies wagen ohne Gefahr für ſein Weſen. Eine breite Baſis religiöſen 
Empfindens verband das Chriſtentum mit dem im Verlangen nach dem „Unbekannten 
Gott“ nach Vergeiſtigung ringenden Heidentum: die Sehnſucht nach Erlöſung. Aber 
während die anderen Religionen lehrten, der Menſch müſſe ſich ſelbſt entſühnen und ſo 
ſich der Gottheit nähern, lehrt das Chriſtentum, daß Gott ſelbſt den Menſchen heilige 
und zu ſich emporziehe. Der chriſtliche Sotho oder Heiland iſt von den „Erlöſern“ des 
helleniſtiſchen Heidentums total verſchieden, inſofern Chriſtus die Seele der an ihn 
Glaubenden zum ewigen Leben rettet, wie er zahlreiche Menſchen vom Sterbelager, aus 
dem Grab ins leibliche Leben zurückrief. Der Heilsplan vom Gottmenſchen, dem gött⸗ 
lichen Schöpfer des Weltalls und Weltheiland, der die Sünden der Welt hinwegnimmt 
und ſo in den Seelen eine Neuſchöpfung vollbringt, zeigt eine unendliche Weisheit und 
unbedingte Unveränderlichkeit im Weſensbeſtand und zugleich eine lebhafte Anpaſſungs⸗ 
fähigkeit an die wechſelnden Bedürfniſſe der Zeiten und Völker. In vollkommener Ein⸗ 
heit werden wir geführt vom präexiſtenten Chriſtus zum verheißenen und hiſtoriſchen, 
zum erhöhten über uns, dem myſtiſchen in uns, dem euchariſtiſchen unter uns bis zum 
eſchatologiſchen Chriftus im Weltgericht. In unerſchöpflicher Anpaſſung bietet das Chriſten⸗ 
tum überall und allezeit den Seelen der Heiden Anknüpfungspunkte, andererſeits eignet 
es ſich alles Gute und Edle aus der Heidenwelt an als mittelbare Kundgebung göttlicher 
Weisheit (ſiehe A. Knöpfler, Das Chriſtusbild und die Wiſſenſchaft, Walhalla 1912; 
R. von Noſtitz⸗Rieneck, 8. J., Vergleichende Religionsgeſchichte und unvergleichliches 
Chriſtentum, Stimmen der Zeit 1918; Frz. X. Seppelt, Vergleichende Religionsgeſchichte 
und chriſtliche Archäologie, Hochland 1911; Engelbert Krebs, In einſamer Größe, 
Hochland 1911). 


„ Ign dieſer Auffaſſung treten wir an die Bildwerke der älteren chriſtlichen Zeit heran 


im Glauben derer, welche dieſelben hervorbrachten oder beſtellten. Es ſind die beſcheidenen 
Studien eines mehrmonatlichen Aufenthaltes im Campo Tedesco zu Rom und in anderen 
Orten Italiens vor dem Weltkrieg. Es iſt nicht die Arbeit eines Fachmannes und weiſt 
gewiß viele Mängel, Fehler und Lücken auf. Sie dürfte aber doch vielen Theologie⸗ 
ſtudierenden, chriſtlichen Künſtlern u. a. eine willkommene Anregung ſein zum Studium 
der chriſtlichen Archäologie. 


“Minden, Pfingſten 1920. Der Verfaſſer. 


. Teil. i 
Der eine Gott. — Der Schöpfer⸗Logos in 
Literatur und Kunft. Bec. 

Ginleitung. a 2 


Das Zeugnis der altchriſtlichen Epitaphien für den 


Glauben an einen Gott. 


Beziehung die Grabſchriften; wir dürfen ſie hier nicht überſehen, weil ſie 
ſo klar den Monotheismus der Chriſten bezeugen, die ſich als die eigent⸗ 

lichen Verehrer Gottes bekannten, qui se cultores Dei confiterentur.“ 

In der Zeit, da die Anklage gegen die Chriſten, fle ſeien äd son, Gottes⸗ 


leugner, die geſetzliche Handhabe bot, Scharen von Chriſten den Henkern 


auszuliefern, wiederholen die Inſchriften der Katakomben in den mannig⸗ 
faltigſten Wendungen das Bekenntnis des einen wahren Gottes, der den 
Verſtorbenen Frieden und ewiges Leben verleiht. Nur wenige Beiſpiele! 
Nicht ſelten wird die Einheit in feierlicher Einleitung betont: 
EN. ONOMATI- TOY OEOV bzw. IN NOMINE DEI GORGON IN 
PACE.” Von einem Verſtorbenen wird eigens bezeugt, daß er an den 


einen Gott glaubte: IN. VNV-DEV-CREDIDIT (nach Boldetti). Die 
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Zu den altchriſtlichen Malereien und Skulpturen ftehen in innigfter 
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Lateranſammlung enthält zahlreiche Epitaphien mit Wünſchen, der Tote 5 


möge in Gott leben: Faustina-Dulcis- BIBAS IN DEO, Fortunata vives 


= 


in deo, oder kurz IN-DEO (vivas), griechiſch ZHCHC-EN-@QEQ? — 


Andere wiinfdyen dem Toten Frieden in Gott, am Herzen Gottes: pax 


tibi a Deo, in pace in sinu Dei, oder: Gott möge den Toten, ſeine 


Seele erquicken: Deus tibi, spiritum tuum refrigeret ꝛc.“ Sehr alt iſt 
das Epitaph aus Priscilla: Modestina- A- Q; die apokalyptiſchen Buch⸗ 


a 


ftaben wollen ſagen, daß die Tote an den ewigen Gott glaubte, der 
Anfang und Ende iſt. Von einem Meſurius wird auf einem Graffito 


ausdrücklich hervorgehoben, daß er an Gott glaubte: Mesuri(o, qui) in 


Deulm) credet (= credidit).“ In der Kat. des hl. Hermas beſchwört 


ein Verſtorbener die guten Brüder nach Heidenart, aber bei dem einen 8 


Gott, zu ſorgen, daß niemand ſein Grab beläſtige: oro a bobis fratres 


boni PER VNVM DEVM ne quis titulum meum molelstet).“ Ein 


Freigelaſſener ſchreibt auf den Sarkophag ſeines chriſtlichen Herrn, daß 


er zu Gott aufgenommen wurde: Prosenes receptus in Deum (Villa 


eps 


taphien, die Gottes Allmacht ausdrücken. Die heidniſchen Romer 

8 nten ihren Jupiter den Pater omnipotens, Optimus Maximus, den 
allmächtigen Vater, den Beſten, Größten. Nur die erſte Bezeichnung, 
weil ſie auch im apoſtoliſchen Symbolum vorkommt, findet ſich auf 
chriſtlichen Epitaphien, allerdings mehr der nachkonſtantiniſchen Epoche. 


bitten, „es möge uns der, welcher alles kann, erquicken“.“ Einer Agape 
in Priscilla folgt der Wunſch nach, der allmächtige Gott mage fie be— 
wahren in Ewigkeit: Ut Deus omnipotens Agapen in saecula servet, ““ 
ahnlich in S. Balbina: Deus omnipotens custodi Sapricium, all- 
mächtiger Gott, behüte den S.“! Auf der Grabplatte des Catervius 
und der Severina heißt es, der allmächtige Gott möge fie immerdar 


im Grabe bewahren.! Auf einer Inſchrift in Porto leſen wir: dem ee 


Vater, dem allmächtigen Gott fagen wir Dank zu jeder Stunde, patri 
Deo omnipotenti omni (h)ora gratias agimus.“ Ende des 3. Jahr⸗ 
hunderts ließ der Diakon Severus in S. Calliſto die bekannte Doppel⸗ 
kammer bereiten, welche die Gebeine der Seinigen bewahren ſolle für 
ihren Schöpfer und Richter, factori et iudici servet.!“ Ferner die 
metriſche Grabſchrift der 27 jährigen Agape, beginnend mit dem Wort 
des allmächtigen Vaters, da er Adam vertrieb ꝛc.““ Ebendort in Pris- 
ekeilla, am Aciliengrab, wo Irene, Zoe und Marcellus ruhen, lieſt man 
heute noch am Boden die Anrufung des „Vaters aller, der die Toten er⸗ 
ſchaffen und nun wieder aufnimmt, dem Ehre fei in Chriſto.“ O- IIAXTHP. 
4 TON -TIANTON uſw.““ : 


— 
* = Aus einer Maſſe altchriſtlicher Epitaphien fonftatieren wir, daß in 
. der Chriſtenheit des 2. Jahrhunderts derſelbe dem heidniſchen Polytheis— 


mus radikal entgegengeſetzte Glaube an den einen allmächtigen, ewigen, 


gütigen, heiligen Schöpfer und Vater aller Menſchen beſtand, wie wir 
ihn heute noch bekennen. Dieſelbe Tatſache muß ſich aus dem altchriſt— 
lichen Bilderbeſtand ergeben. Keine Spur davon, als hätte ſich etwa 


die heidniſche Götterwelt zum ſchriſtlichen Monotheismus ent- 


wickelt. Da hervorragende Gelehrte bei der Beurteilung der altchriſt— 


lichen Kunſt von dieſer Vorausſetzung ausgehen, ſind wir genötigt, 


angeſichts der großartigen Epitaphienſammlung im Lateran und Vatikan 
die Ausführungen in der Einleitung nach dieſer Richtung zu ergänzen. 
O. Wulff ſchreibt: „Das Streben des Altertums zur Einheitsreligion 
hat im Chriſtentum fein Ziel erreicht.“ !“ B. Uſener will nachweiſen, 
heidniſchen Theologen (er kann nur Cornelius Labeo nennen) fet es im 
Streben, „die göttlichen Kräfte zu einer allmächtigen Einheit zuſammen— 
zufaſſen“, gelungen, „ungefähr alle männlichen Götter und noch dazu 
einzelne Göttinnen auf den Sonnengott zurückzuführen“.!“ Doch der 
reinſte Monotheismus, wie ihn die alt- und neuteſtamentlichen Schriften 
predigten, ſtand ſchon längſt auf den Grabplatten der Chriſten ein- 


é e)s uſw. (Siehe O. Marucchi, Epigraphia cristiana, Milano, 1 
li, 1910, p. 31.) Eine beſondere Gruppe iſt fir uns wertvoll, jene 


Einige find aber zweifellos aus den erſten Jahrhunderten, fo die be. 
rühmte Grabſchrift, in welcher Märtyrer, die den Feuertod erlitten, 
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gegraben, als der Reuplatonismus im 3. Jahrhundert unter dem 242 ge⸗ 
ſtorbenen, wohl vom Chriſtentum abgefallenen Amonius Sakkas anfing, 
die heidniſchen Götter als verſchiedene Offenbarungsweiſen derſelben 
Gottheit hinzuſtellen, zu dem Zweck, ein regeneriertes Heidentum in mehr 
befriedigender Geſtalt dem Chriſtentum gegenüberſtellen zu können.!“ 
Dabei wurden jedoch neben dem einen hodjten Weſen und dem guten 
Geiſterreich eine Menge von ſinnlichen, weltbewohnenden, die einzelnen 
Teile der Welt regierenden Göttern zugelaſſen. Porphyrius, geſtorben 304 
zu Rom, der 15 Buͤcher gegen die Chriſten ſchrieb, ein Schüler des 
Plotinus, der die neuplatoniſche Schule am meiſten gehoben, ſuchte die 
heidniſche Götterlehre als der Vernunft und der wahren Philoſophie 


ganz entſprechend nachzuweiſen. Gebildete Kreiſe abgeſehen, wucherte, 


von den Staatsbehörden gefördert, der kraſſeſte und bunteſte Polytheis⸗ 
mus weiter, unter beſtändigem Zuſtrömen orientaliſcher Kulte, deren 
Spuren ſich heute noch in der Welthauptſtadt verfolgen laſſen. Jene 
Einheitsbeſtrebungen brachten es auch höchſtens zu einem chriſtlich ge- 
färbten Theismus ohne nähere Beſtimmung von Gottes Natur und 
Eigenſchaften. Unendlich hoch über der gnoſtiſchen Emanationslehre 
und den Einheitsbeſtrebungen der Philoſophen vom Schlage Julians 
des Abtrünnigen ſtand der eine Gott der Chriſten, der die Welt aus 
nichts erſchuf, der Vater im Himmel, der im Gegenſatz zu den un— 
barmherzigen und laſterhaften Bewohnern des alten Olymps über den 
Menſchenkindern wacht und ihnen ein ewiges Glück bereitet hat. „Gott 
der Allmächtige, der Seiende, Geweſene, der Zukünftige, Jeſus Chriſtus, 


Sohn des lebendigen Gottes, . .. dein iſt der Ruhm und die Kraft von 


Ewigkeit zu Ewigkeit, Amen“ (auf einem Familiengrab Alexandriens, 
datiert 19. März 409). „Du biſt allein Gott und frei von jeder Sünde 
und deine Gerechtigkeit iſt Gerechtigkeit ewiglich, Herr, dein Wort iſt 
die Wahrheit ..“ (von einer Grabſtelle aus Nubien, datiert 344, ent⸗ 
haltend ein herrliches Totengebet, in welchem der dreieinige Gott als 
der „Gütige und Menſchenliebende“ um Verzeihung fir den Toten an⸗ 
gerufen wird.“ 


Kapitel 1. 


Die Frage nach der Erlaubtheit bzw. Möglichkeit 
einer Darſtellung Gottes an ſich. 


Deer kirchliche Einfluß ſcheint ſich auf keinem Gebiete der altchriſt⸗ 
lichen Kunſt ſo ſtark bemerkbar gemacht zu haben als in der Frage nach 
der perſönlichen Darſtellung Gottes an ſich, d. h. als des Vaters, dem 
die Schöpfung der Welt beſonders zugeſchrieben wird. Am meiſten fällt 
dies auf im Gebiete der ſtatuariſchen Plaſtik. Schwerwiegende Gründe 
müſſen die Väter zu ſolchem angeblichen Kunſthaſſe und zur Einſchärfung 
des altteſtamentlichen Bilderverbotes bewogen haben. Religiöſe Bild- 
werke ſind ja an ſich überhaupt entbehrlich, ſo anregend ſie auf das 
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Gemuͤt wirken; fo war auch in Italien die religidfe Kunſt bildlos, bis 
die Italiker von Etruskern und griechiſchen Einwanderern lernten, Kult— 
ſtatuen an den Weiheſtätten ihrer Lokalgötter aufzuſtellen. 

Eines eigentlichen kirchlichen Vorgehens hat es wohl gar nicht 
bedurft. Wenn der Heidenchriſt vorüberging an den alten Tempeln 
und ihren glänzenden Marmorbildern, ſo erinnerte er ſich der ſog. 
Theopsie, der angeblichen Kunſt, die Gottheiten in die Bildſäulen 
zu bannen, als eines kraſſen Aberglaubens der Menge; er wußte, daß 
die Statuen der Götzen ſo verehrt wurden, als wären ſie die 
Goͤtter ſelbſt oder wenigſtens die Wohnſtätten derſelben; daß wohl 
auch ihre äußere blendende Schönheit zu ihrer Anbetung reizen ſollte. 
Der Heidenchriſt hatte beim Anblick der nackten ſchoͤnen Marmorbilder 
das Bewußtſein, daß furchtbare finſtere Mächte, Dämonen hinter den— 
ſelben lauerten, die ſich beſonders freuten, mit unſittlichem Kult ver— 
ehrt zu werden, daß er ſelbſt nun eine ungleich erhabenere Kenntnis 
und Verehrung Gottes beſitze. So war für den Heidenchriſten das 
Meiden der Bildſäulen und der Verzicht auf ſolche in ſeiner Religion 
ſelbſtverſtändlich; fiir die noch Schwankenden, Neubekehrten bedurfte 
es immerhin des Hinweiſes auf das moſaiſche Bilderverbot und 
auf die Anbetung des wahren Gottes im Geiſte und in der 
Wahrheit. Auch mußte jeder, der ſich fein Brot mit Anfertigung 
von Götterbildern verdiente, dieſen Beruf aufgeben mit Annahme des 
Chriſtentums. Daß die Chriſten des Atheismus beſchuldigt wurden, 
und u. a. der Konſul Flavius Clemens (nach Dio Caſſius 67, 14) 
wegen Gottloſigkeit, 9e rng, das Martyrium erlitt, zeigt gerade, wie 
auffallend der Mangel an Götterſtatuen bei den Chriſten war. 

Wie wenig dabei von „Kunſthaß“ geſprochen werden darf, zeigt 
z. B. die Wirkung des künſtleriſchen Werkes, etwa des phidiaſiſchen 
Zeus, ſelbſt bei einem Tertullian (de resurrectione carnis c. 6). Der 
Heidenchriſt konnte über den Künſtler urteilen, wie es Chryſoſtomus 
getan: „Er hat den Zeus geſchildert huldreich, majeſtätiſch, in un⸗ 
getriibter Klarheit, als den Geber aller guten Gaben, den gemein- 
ſamen Vater, Helfer und Beſchützer der Menſchen, ſoweit es den Sterb— 
lichen vergönnt war, ihn zu denken und das göttliche, übernatürliche 
Weſen im Bilde darzuſtellen.“ (Orat. XII, 215.) Als mit der vollen 
Kirchenfreiheit durch die chriſtlichen Kaiſer eine Begünſtigung der ſtatua⸗ 
riſchen Plaſtik eintrat, blieben die Statuen Gottes ausgeſchloſſen. In 
den Augen des Kirchenhiſtorikers Euſebius waren ſelbſt Statuen 
Chriſti eine „heidniſche Angewohnheit“.“ Er fertigte die um ein 
Chriſtusbild bittende Conſtantia ab mit dem Hinweis auf das Bilder- 
verbot von Ex. 20, 4 und auf das Neue Teſtament, wo Chriſtus ſelbſt 
von ſich das beſte Bild entworfen habe. Wurden auch viele Kultbilder 
zertrümmert, ſo dauerte das Heidentum noch fort, konnten doch die 
Chriſten noch in zahlloſen freien Statuen die antike Götterwelt ver— 
forpert ſehen. i 

Darum die forſchreitende Armut von Vollfiguren religiöſen In⸗ 
halts, abgeſehen von ſolchen des guten Hirten und einigen Chriſtus⸗ 
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¥ 
deutete den befruchtenden Anfang zur weiteren großartigen Entfaltung a 


ſtatuen, welch letztere uns nicht erhalten blieben. Im Panegyrikus des 
Kappadokiers Gregor (ſeit 372 Biſchof von Nyſſa) auf den Märtyrer 
Theodorus wird unter den bei der Herſtellung einer für dieſen beſtimmten 
memoria beteiligten Minftlern überhaupt kein Bildhauer erwähnt. 
Gehen wir zurück in den Anfang der chriſtlichen Kirche. Da gab 
es offenbar eine Reihe von Jahrzehnten gar keine eigentliche chriſtliche 
Kunſt. Wohl aus einer volkstümlichen Kleinkunſt, von der Art der Schale 
von Podgoritza, die eine auf den Gott der Väter ſich beziehende ur 
ſchrift, und zugleich, über Daniel in der Lowengrube, ein Kreuz au⸗ 
weiſt, erwuchs in der judenchriſtlichen Kolonie Alexandriens eine alt⸗ 2 
chriſtliche Malerei. Ihre Stammtypen waren, im Anſchluß an alte 3 
Gebetsformeln, ausſchließlich altteſtamentliche Rettungsparadigmen. von 
einem Bilde Jehovahs war ſelbſtverſtändlich keine Rede, doch es be⸗ 


in den Katakomben Roms, wo wirklich chriſtliche Neuſchöpfungen 


neuteſtamentlicher Typen entſtanden. Die Darſtellung Chriſti brachte, 9 


7 


wie die älteſten Wunderſzenen zeigen, die römiſchen Maler in keine ge⸗ 
ringe Verlegenheit; doch ſetzte ſie ſich durch, weil ja gegen das Bild der 
zweiten Perſon in der Gottheit, die „Knechtsgeſtalt annahm und wurde 
wie einer aus uns“, keine Bedenken geltend gemacht wurden. Von einer 
Darſtellung des einen wahren Gottes bzw. Gott-Vaters finden wir auch 
beim Anwachſen einer heidenchriſtlichen Majorität weder in Rom — die 
Halbfigur im Fresko mit dem Schiff in der einen Sakramentskapelle 
etwa ausgenommen — noch in einer anderen Katakombe eine Spur. 
Hier mußte noch ein ganz anderer Grund vorliegen als gegenüber 

der ſtatuariſchen Plaſtik; es war die Lehre der Apologeten von der 
ndarſtellbarkeit der Gottheit. Selbſt bezüglich der Statuen leſen 
wir bei Minucius Felix die Frage der Heiden: „Warum haben die 
Chriſten keine Altäre, keine Tempel und bekannte Götterbilder, cur 
nulla nota simulacra? Antwort: Den Gott, den wir verehren, 
zeigen wir nicht und ſehen wir nicht, nec ostendimus nec vidimus““ 
Dies war augenſcheinlich der Hauptgrund für die Teilnehmer der Syn— 
ode von Elvira in Spanien (306), welche im Kanon 36 Gemälde⸗ 
darſtellungen an den Wänden der Kirchen verbot von dem „was ver— 


ehrt und angebetet wird“ — placuit picturas in ecclesia esse non 


debere, ut, quod colitur et adoratur in parietibus, depingatur. Man 
könnte hiezu ſagen: jene Verſammlung habe ſich an die diokletianiſche 
Kirchenverfolgung erinnert und einer neuen Profanation der Gottes— 
häuſer vorbeugen wollen. Oder, man habe einen Mißbrauch der etwa 
entſtehenden Bilderverehrung befürchtet, da die Chriſten noch immer 
mitten unter Heiden lebten. In Wirklichkeit lag hier überhaupt eine 
Abneigung vor religiöſen Bildern vor. Die Sitte, Kirchen und 
andere Kultgebäude mit religiöſen Darſtellungen zu zieren, iſt in den 
romifden Provinzen noch um die Wende des 4. Jahrhunderts noch 
wenig verbreitet; in Rom ſelbſt waren bilderverbietende Geſetze von 
der Art des genannten Kanons unbekannt, es entſtanden dort un- 
mittelbar nach der ſchlichten, doch völlig frei ſich entwickelnden Kata⸗ 


ombenmalerei die großartigen Moſaikzyklen. Solche waren im Orient 
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ſelten“, wie der weitgereiſte, kunſtſinnige Biſchof von Nola, der 


hl. Paulinus, ſchreibt, die dortigen Strömungen führten bekanntlich 
zum Bilderſturm. Von Kunſthaß war nirgends eine Rede. Wie die 
4 Lehrer der Kirche durch ihre Naturſchilderungen die Bewunderung 


lichen Leibes betonen, gleich dem Evangelium frei von altindiſcher 
Geringſchätzung der Sinnenwelt, wie von Moſaismus und falſcher 


daß alle Kuͤnſte, jede Art von Bild vom Teufel in dieſe Welt gebracht 
fei (de idololatria). 

Das Bild des allmächtigen Vaters aber mußte die Kirche 
ihren Kindern vorenthalten, fo ſehr auch das Menſchenherz ſich danach 
ſehnte. Man denke nur an Erſcheinungen, wie die Antropom or- 
* phiten, jene ägyptiſchen Mönche, die, das Göttliche grobſinnlich faſſend, 


eines Alex. von Humboldt erregten und die Bedeutung des menſch— ; 


Gnoſis, fo verwarfen fie auch die montaniſtiſche Aeußerung Tertullians, 


Gott ſelbſt einen Körper beilegten. Heftige und höchſt unerquickliche 


Kämpfe entwickelten ſich hiebei, fo daß man die Ausſpruͤche der Kirchen⸗ 
ſchriftſteller ſehr wohl verſteht. 
Wir durfen nicht glauben, daß Gott-Vater wie durch 
menſchliche Geſtalt umſchrieben fei” — nec ideo tamen quasi 
humana forma circumscriptum esse Deum Patrem arbitrandum est, 
ſchreibt Auguſtinus, und er fährt fort: „Wir dürfen nicht handeln 
wie die Heiden, welche nach dem Worte Pauli (Röm. 1, 23) die 
Herrlichkeit des un vergänglichen Gottes mit dem Bilde des ver— 
gaänglichen Menſchen vertauſchen; fo iſt es alſo Sünde, Gott in 


2 
7 


n 


einem chriſtlichen Heiligtum ein ſolches Bild aufzuſtellen — 


tale enim simulacrum Deo nefas est christiano in templo collocare. « ® 


Selbſt eine heidniſch-ſyriſche, wohl ſtoiſche Grabſchrift ſpricht vom 
dec Geitocg. 

Der große Athanaſius erklärt ſchon: „So erfillt von jeder fleiſch⸗ 
lichen Begier und durch den Gedanken an dieſe verwirrt, bildeten 
ſie ſich ſofort den Gott, der ihrer geiſtigen Erkenntnis entſchwunden 

iſt, im Körperlichen und Sinnlichen, und ſo erſcheint die böſe Ge— 
ſinnung als die Urſache der Vielgötterei.“ Der gelehrte Kappadokier 
Baſilius aber unterrichtet: „Als körperlos lerne Gott erfaſſen aus der 
Körperloſigkeit der Seele in dir, .. überzeuge dich von der Unſichtbar⸗ 
keit Gottes, indem du deine Seele betrachteſt ... denn weder hat fie die 
Geſtalt noch trägt fie irgendein körperliches Gepräge.“ Darum iſt es 


* 


ganz unmöglich, Gott abzubilden, wie es auch die Päpſte ausſprechen; 


er ift’ „ohne Gewicht, ohne ſichtbare Geſtalt und nicht um- 
ſchrieben“.“ Hören wir nur noch den letzten griechiſchen Schriftſteller, 
Johannes Damascenus, geſtorben ca. 750: „Was Chriſtus betrifft, 
begehen wir keine Fehler, wenn wir ſein Bild darſtellen, da 
er unſere Körpergeſtalt und Fleiſchesfarbe annahm; ſeitdem das Wort 
Fleiſch geworden, iſt es erlaubt, ſein Bild zu malen — ex quo Verbum 
incarnatum est, eius imaginem pingere licet. Von Gott aber kann 
kein Bild gemacht werden, imago nulla fieri potest, er iſt un⸗ 
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körperlich, unſi chtbar, fern von aller Materie, ohne Figur, unumſch ieben, 
unfaßbar“ (Orat. II de imaginibus). 
Eine feierliche offizielle Zuſammenfaſſung all dieſer Anſchahn e ! 
bildet gleichſam die Actio V. des 2. Nycänums von 787.“ Der Diafor 
Konſtantin fuhrte in herrlicher Rede aus, daß wir die Gottheit, da 
fie einfach und unbegreiflich fei, nicht darzuſtellen vermögen durch irge 


Pi welche Form oder Figur. „Wir haben gelernt, daß wir den 1 
5 fangsloſen, vor und über aller Subſtanz Exiſtierenden weder 
. durch Wachs noch durch Holz ehren können.“ Der Patriarch ſelbſt 


And nach ihm der Diakon Kosmas betonten, daß wir wohl Bilder des 
ayy fleiſchgewordenen Gotteswortes und der Heiligen haben, ſie aber nicht 4 
a etwa zu Göttern machen. Das Bild der unſichtbaren Gottheit 
IIJjedoch fei in keinem der illuſtrierten Codices vorhanden. 
Ebenſo erklärte Papſt Gregor in einem Brief an Leo den Iſaurier 
als Rechtfertigung gegen den Verdacht eines götzendieneriſchen Gottes- 
dienſtes: es fei den Chriſten nie eingefallen, Gott-Vater darzuſtellen. 
„Warum ſtellen wir den Vater unſeres Herrn Jeſu Chriſti 
nicht ſinnlich-bildlich dar? Weil wir nicht wiſſen, wer er iſt und a 
das Weſen Gottes nicht äußerlich dargeſtellt werden kann.“ 4 
Bezeichnend ift es, daß ſich noch Alexander VIII. gendtigt ſah, unterm 
Ee 7. Dezember 1690 die Theſe zu verwerfen, es fet unrecht, das Bild 
9 des thronenden Gott-⸗Vaters in einer chriſtlichen Kirche aufzuſtellen: Dei 
2 pao sedentis simulacrum nefas est christiano in templo collocare. 3 
M. Engels meint, die Kunſtler hätten es nicht gewagt, Gott dar⸗ 
zuſtellen im Bewußtſein ihrer Unfähigkeit, die menſchliche Geſtalt edel . 
= 
: 


und ſchön vorzuführen.“ Immerhin bildet die Schwierigkeit dieſer 
Aufgabe einen gewichtigen Faktor, doch liegt in dieſer Auffaſſung eine 
is Verkennung der eben auseinandergeſetzten ge lichen Urſachen wie ein 
‘i Unrecht gegen die chriſtlichen Künſtler. : 
2 Die Sachlage iſt demnach folgende: Gegen die menſchliche Dar⸗ 
ſtellung des Logos ergaben ſich keine prinzipiellen Schwierigkeiten, dieſer 
Punkt wurde ſchon in der erſten Verſammlung des erſten Nycänums für 
immer feſtgeſetzt. Was aber die Gottheit an ſich betrifft bzw. den ewigen 
Vater, ſo hatte ſich an der Hand der altteſtamentlichen Bilderſprache 
das Symbol der Hand oder des Armes, das ſich ja auch als Sinn- 
bild der Götter in altorientaliſchen Religionen findet, längſt eingebürgert. 
Der natürliche Trieb, ſich die höhere Welt, die verſchiedenen Seiten des 
göttlichen Weſens ſymboliſch zu veranſchaulichen, hatte ſich, wie im 
Jugendalter der Menſchheit und ihrer großen Religionen, ſo auch an 
der Wiege des Chriſtentums geltend gemacht. So hat ein Clemens von 
Alexandria, um dieſen Trieb in die rechte Bahn zu lenken, Taube, Fiſch, 
Schiff, Leier, Anker u. dgl. empfohlen, Bilder, die als Symbol hoherer 
Wahrheiten zum Ueberſinnlichen führen.“ 

Eine unmittelbare Darſtellung des göttlichen Weſens, 
der ſchlechthin über der Welt erhabenen, unumſchriebenen Urperſoͤnlich!? 
keit Gottes, muß uns gemäß der Literatur wenigſtens der erſten acht 
Jahrhunderte als ausgeſchloſſen erſcheinen. Wir ſind darum be⸗ 


chtigt, H und BakiRgvien Der Malerei ae Plait, in welchen 
lich Gott 95 der Vater als Schoͤpfer oder ſonſtwie tätig erſcheint, 
Mißtrauen entgegenzutreten. Es käme fiir die Darſtellung nur der 
dem Ebenbild des Allerhöchſten geſchaffene Menſch in Betracht, n 

. Geſtalt der Logos, der ewige Sohn des ewigen Vaters, auf Erden 
erſchien. So liegt es nahe, die Frage aufzuwerfen: Müſſen nicht jene 


ngeblichen Gottesbilder aufgefaßt werden vom Standpunkt der rum 

mai jg d̃uYi,j,j,rz; wie fie Johannes Damascenus nennt, indem nämlich 

die Theophanien des Alten Teſtamentes der Perſon des 1 
iſtenten Logos zugeteilt werden? 


Da unter den einſchlägigen Werken der chriſtlichen Kunſt neben Se 


deren Szenen der altteſtamentlichen Geſchichte, die wir noch berühren 
iſſen, der Schöpfungsakt im Vordergrunde ſteht, werden wir uns 


orerſt über die Stellung klarmachen, welche der Logos in der chriſt-⸗ | 8 1 


hen Literatur als Schöpfer einnimmt. 


Kapitel 2. 
Der präexiſtente Schöpferchriſtus. 
7 | a) Literariſches. 


8 8 In der Tat begegnet uns neben der Anſchauung vom unendlichen, 
bildloſen, gottlichen Weſen in der altchriſtlichen Literatur die großartige 


> 
> 


Idee vom Schöpfer⸗Logos. Dieſelbe war dem chriſtlichen Altertum und 


Mittelalter bis zur Reformation und ſelbſt dieſer noch geläufig. Sie 
* hier unſer volles Intereſſe, denn nur von hier aus ermöglichte 
ſich die Vorführung einer leibhaften Schöpfergeſtalt. Die 
Darſtellung der Schöpfergeſchichte mußte ja vor allem, wie z. B. der 
St. Paulsſarkophag beweiſt, den Künſtler, den Sarkophagplaſtiker, reizen. 
Nach dem bisher Geſagten jedoch bot ſich hiezu nur ein Weg an: die 
: Verbildlichung des fleiſchgewordenen Logos in ſeiner Eigenſchaft als 
Schöpfer reſp. Mitſchöpfer. 
a Eine Hauptgrundlage hiebei bot das typologiſche Verhältnis 
der beiden Teſtamente. Sed vetus atque novum conjungit gratia 
Christi.! Die nachkonſtantiniſche Kunſt befleißigte ſich der Gegenüber— 
ſtellung ganzer Zyklen des alten und neuen Bundes; die mittelalterlichen 
Armenbibeln, die Bildwerke der Sirtina find die letzten Ausläufer dieſer 
Uebung. Zahlreiche Kirchenſchriftſteller betonen den eminent ditaktiſchen 
Charakter ſolcher Konkordanzen. Die Judenchriſten ſollten darin an— 
ſchaulich ſehen, was ſpäter Ambroſius mit den Worten ausſprach: In 
veteri testamento novum latet, in novo vetus patet,, — daß das 
moſaiſche Geſetz im chriſtlichen ſeine Erfüllung fand, daß das Juden⸗ 
tum mit ſeinem Tempeldienſt, ſeinen geheimnisvollen Vorbildern nichts 
anderes iſt als der maidaywyoc cig Xpiotdv; dementſprechend war 
überhaupt die Menſchengeſchichte für die Patriſtik „die um Chriſtus als 
: j 2 


18 Der präexiſtente Schöpferchriſtus — Literariſches 


Mittelpunkt ſich bewegende Wirklichkeit“.“ Ebenſo ſollte auf dieſe Weiſe 
auch dem Heidenchriſten die Nichtigkeit der alten Götter und der Zu. 
ſammenhang der Erlöſungsgeſchichte verſtändlich werden: derjenige, 
welcher dem Sturm gebietet und auf dem Waſſer wandelt, das Brot 
vermehrt und das Waſſer zu Wein macht, dem alſo die ganze Schöpfung 
gehorcht, der iſt auch Schöpfer und Geſetzgeber des Weltalls. 
„Gleichwie der Vater die Toten erweckt und lebendig macht, ſo macht 
auch der Sohn lebendig, welche er will.“ Der den Lazarus erweckte, 
ja den eigenen Tod bezwang, der war es auch, welcher den Adam einſt 
befeelte, reſp. mitbeſeelte. Wenn der Steinmetz des 3. oder 4. Jahr- 
hunderts auf dem Sarkophag in ſchlichter Weiſe die Geſtalt des Schoͤpfers 
der Menſchen formte, und anſchließend daran den Logos, wie er den 
Stammeltern ihre Aufgaben zuteilt, ſo wollte er dem Katechumenen 
die gleiche Wahrheit veranſchaulichen wie der Moſaiziſt des 6. Jahr⸗ 
hunderts in S. Michele-Ravenna (545). Dort hält der jugendliche 
Chriſtus im Prachtgewande, den edelſteinfunkelnden Kreuznimbus um 
das Haupt, auf das gemmierte Siegeskreuz geſtützt, in der Linken das 
Buch, in welchem die Worte zu leſen ſind: »Qui videt me, videt et 
patrem und: ego et pater unum sumus, — wer mich, ſieht den Vater, 
ich und der Vater ſind eins. 

Die Hl. Schrift ſchildert den Logos als den wahrhaft vor- 
zeitlichen Weltſchöpfer. Johannes ſieht ſich genötigt, den wahren 
Logos zu verteidigen gegen falſche Demiurgen-Phantaſien: SY apyh hy 
6 NGO. . . mavta di adtod éyéveto: im Anfang war das Wort, durch 
welches alles wurde. Auch in der Apokalypſe nennt er den Menſchen⸗ 
ſohn das Prinzip der Weltſchöpfung (3, 14) h apyn rig xricscog Tob 
deob. Der Logos iſt kein bloßer allegoriſch-pantheiſtiſch-myſtiſcher Be⸗ 
griff gleich dem heidniſch-jüdiſchen Logos oder der sophia, die im Welt⸗ 
entſtehen tätig geweſen fein ſoll; er iſt kein bloßes Werkzeug des Schöpfers; 
er iſt vielmehr der wahre präexiſtente ewige Logos, der in der Fülle der 
Zeit Fleiſch geworden, der aber vor Abraham geweſen; mo@toc uoð iq 
— nmpiv 'ABpadu yevéodar: denn „ohne ihn iſt nichts gemacht, was 
gemacht iſt“. 

In gleicher Weiſe ſehen wir Paulus im Kampfe gegen den falſchen 
Logos- und Aeonenglauben von Chriſtus als dem Ebenbild des unſicht⸗ 
baren Gottes darlegen, daß alles im Himmel und auf Erden Erſchaffene 
durch ihn gemacht wurde: öri sy görch extiody ta adyrg. 

Inm Hebräerbriefe wiederum tritt er dem Begriff jener sophia ent⸗ 
gegen, die in griechiſchen Syſtemen als Urheberin oder Miturheberin 
der Welt bzw. als Verbindung von Stoff und Materie und zugleich 
als Heiland und Bringer wahrer Gnoſis galt: „Durch den Glauben 
erkennen wir, daß das Wort Gottes die Welt erſchuf, — 
xatnotiovar tove aidvac uνꝭ] teod.4 
} Wenn O. Wulff ſchreibt: „Die Vorſtellung des altteſtamentlichen 
Prototyps für Chriſtus iſt viel jüngeren (wohl erſt origeniſchen) Ur⸗ 
ſprungs“, ſo überſieht er völlig die gewichtige Sprache der Hl. Schrift. 
Was die Kunſt betrifft, und dieſe hat Wulff im Auge, ſo wurde ſie 
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allerdings meiſt nur auf Umwegen durch die Hl. Schrift inſpiriert. 
— Die Patriſtik lehrt deutlich, daß der ewige Gottesſohn 
wirke in den altteſtamentlichen Theophanien. Der größte Ver⸗ 
treter apologetiſcher Literatur im 2. Jahrhundert, Juſtin, beweiſt im 
Dialog des Juden Tryphon gerade aus den vorchriſtlichen Teophanien 
die Gottesſohnſchaft des Logos, nachdem bereits der Verfaſſer des 
Barnabasbriefes von der Beteiligung des Logos an der Weltſchöpfung 
geſprochen. Juſtinus iſt der erſte, welcher die Präexiſtenz Chriſti als 
theologiſches Syſtem behandelt, indem er den Ausdruck oͤnäo er ge— 
braucht zum Beweis, daß der Meſſias, der goͤttliche Logos, im alten 
Bunde wirkſam war. Er erzählt z. B. die Geſchichte von den Gäſten 

Abrahams bei den Mambreeichen, von denen der eine der Logos⸗Schöpfer, 
der noinriſc ry ö geweſen ſei.“ 

Es ſei noch hingewieſen auf die Stelle im Buch der Sprüche 8, 22: 
„Der Herr beſaß mich vom Anfang ſeiner Wege, ehe er etwas ſchuf 
von Anbeginn her.“ Alle Väter verſtehen in Auslegung dieſes Verſes 
das Extioic als Ausdruck der Manifeſtation des Logos in der ſichtbaren 
Welt.“ Unter anderem betont Clemens von Alexander auch die weiteren 
Verſe 8, 30—31: „Da war ich bei ihm, alles ordnend, ... ſpielend 
auf dem Erdkreis, und meine Wonne iſt es, bei den Menſchenkindern 
zu fein.” Er ſieht hier das Bild der Kraft des göttlichen Pantofrator- 
Logos gezeichnet: ö mavtoxpdtwp tedc . . Mvayic yap tod teod 
6 Yidc.' Ebenſo wie Clemens „des höchſten Vaters allwaltenden Logos“ 
beſingt, iſt auch Origines gleich den ſpäteren Epiphanius und Beda 
überzeugt, daß Johannes mit ſeinem sy apyf tv obige Stelle 8, 22 
im Auge hatte. Er erkennt darin einen Beweis für die lange nach 
ihm von den Arianern beſtrittene Ewigkeit des Logos.“ Cyprian ſchreibt 
mit Hinweis auf den Vers 8, 22, daß die ewige Weisheit durch den 
Chriſtus alles erſchuf.“ Theophilus (c. 169 der ſechſte Biſchof von 
Alexandrien) lehrt im zweiten Buche node Avtdhvxtov nach Wider⸗ 
legung des heidniſchen Götzendienſtes, daß der ewige Gott durch den 
Logos zum Wohle der Menſchheit alles Sichtbare erſchaffen hat, ſo daß 
der Logos alles regiert, was durch ihn gemacht wurde. In dem eben- 
falls (nach Bardenhewer) noch dem 2. Jahrhundert angehörenden Brief 
an Diognet heißt es, daß der unſichtbare Gott den Logos ſandte, 
welcher Schöpfer und Bildner des Alles iſt: „durch ihn bildete er 
die Himmel ... von ihm erhielt die Sonne Umlaufszeit“ uſw. 
Hyppolyt, der Gegner des Papſtes Calliſtus, gehorte zu jenen, die in 
dieſer Frage in ſchwere Irrtümer verfielen. Nach ihm iſt der Logos 
erſt vor der Schöpfung aus ſeiner unterſchiedsloſen Einheit mit dem 
Vater herausgetreten, welch letzterer dann durch ihn die Welt erſchuf, 
durch ihn ſich im alten Bunde manifeſtierte. Athanaſius lehrte im 
Kampfe wider die Arianer, daß der ewige Logos, der in der Zeit aus 
Maria geboren wurde, mitwirkte bei der Schöpfung der Welt. Dieſen 
Standpunkt teilen die drei Kappadokier, die Kommentare des Mittel— 
alters, ſelbſt noch die Reformatoren halten ſich an die patriſtiſchen 
Exegeten. Neuere ſehen, was Vers 8, 22 betrifft, in der Weisheit nur 
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mehr die Weltidee, das künſtleriſche Organ Gottes bei der Weltſchöpfung 
u. dgl. (Sellin u. a.)!“ Sam 
Beſondere Beachtung verdient die Liturgie, denn durch fie wurde 
naturgemäß zu allen Zeiten die Kunſt befruchtet. Wir halten uns ledig- 
lich an das große ſyriſche Sammelwerk der „Apoſtoliſchen Kon⸗ 
ſtitutionen % in welchem die Kirchenſchriftſteller der erften Jahr⸗ 
hunderte bis hinauf zum erſten Clemensbrief ihr Echo finden. Vor 
allem intereſſieren uns die liturgiſchen Gebete. In ihnen verdichtet ſich 
die ganze Lehre der Väter. Beſonders deutlich klingt wieder die Lehre 
des Syrers Juſtinus, daß der Vater durch den Sohn die Schöpfung 
der Welt und der Menſchen vollbringt, daß überhaupt alle Verhältniſſe 
zwiſchen Gott und der Menſchheit als durch den Sohn vermittelt zu 
denken find. Wertvoll find für uns c. 9 und 12 des 8. Buches. Wir 
leſen hier: „Allmächtiger, ewiger Gott, Herr des Alls, Schöpfer „ 
Regent der Welt, der du den Menſchen durch Chriſtus er⸗ 3 
ſchaffen, .. das All aus dem Nichts in das Sein führend durch 
deinen eingebornen Sohn, denn du, ewiger Gott, haſt durch ihn >. 
alles gemacht, . .. durch ihn haſt du vor allem die Cherubim und 
Seraphim erſchaffen, ... nach all dieſem die ſichtbare Welt und alles, 
was in ihr iſt. Er, der Schöpfer, der Menſchen, hat es ſelbſt gewollt, 
Menſch zu fein, Hoheprieſter, Hirt und Lamm... .“ Scharf finden 
wir einander gegenübergeſtellt den „Vater, namenlos, unerzeugt, un⸗ 
endlich, erhaben über Raum und Zeit, zwar unbeweglich an ſeinem a 
Platz, aber mit ſeiner unausſprechlichen Kraft alles durchdringend“, und 2 
ſeinen Sohn, „mit Namen Chriſtus, den Abglanz der ewigen Herrlich⸗ 
keit; zu ihm ſprach der Vater: Laßt uns den Menſchen machen!“ In 
ſeinem Buche über „Die Allgemeine Kirchenordnung des 2. Jahrhunderts“ 
fuhrt Prof. Theodor Schermann ein kurzes Dankgebet an: „Gratias 
tibi referimus Deus per dilectum puerum tuum Jesum Christum, . . 
qui est verbum tuum inseparabile, per quem omnia fecisti et bene 
placitum tibi fuit.“ !? Nur noch ein Gebet fei erwähnt, welches 
A. Baumſtark mit Hinweis auf A. K. § 1 anführt, wenn er über „Das 
Euchariſtiſche Hochgebet und die Literatur des nachexiliſchen Judentums“ 
ſchreibt. In demſelben werden Rettungsſzenen des Alten Teſtamentes 
genannt und Gott geprieſen, der in ſeinem Logos und ſeiner sophia 
das All und den Menſchen ſchuf, — xomjoauc ta mdvta év Adym f 
xai Th Copia cod xataoxevdoac dvtowrnov.!2 
Wenn die verſammelte Gemeinde mit ihren Prieftern zum Meſſias, 
zum Logos betete als zu dem, der eins iſt mit dem Vater, durch den 
der Vater alles ins Daſein rief, mußte das nicht einen tiefen, nach⸗ 
haltigen Einfluß auf die chriſtliche Kunſt haben? Gewiß mag Wulff 
mit Recht ſchreiben: „Von dem vorzeitlichen Logos, über den die 
Theologie ſpekulierte, hat die vorkonſtantiniſche Kunſt ganz ab⸗ 
geſehen.“ Aber, ſobald der Sargophagkünſtler, oder der Freskomaler 
und Moſaiziſt anfing, den göttlichen Bildner der Menſchen darzuſtellen, 
war es denkbar, daß einerſeits die Theologie darüber völlig einig ge⸗ 
weſen iſt, daß der unumſchriebene Gott undarſtellbar ſei, daß in dem ſicht⸗ 
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ltteſtamentlichen Erſcheinen und Wirken Gottes Manifeſtationen 
gos vor ſeiner Menſchwerdung zu ſehen ſeien, daß anderſeits die 
Kunſt, hievon gänzlich unberührt, des Glaubens ſein konnte, in ihren 
einſchlägigen Werken Gott an ſich bzw. Gott-Vater den Juden- und 
Heidenchriſten vorzuführen? N f 

Sollen wir noch weitere Beweiſe bringen! „Mein Angeſicht kannſt 
du nicht ſehen, denn kein Menſch ſieht mich und lebt.“ (2. Moſes 33, 20.) 
„Gott kann nicht geſehen und begriffen werden, ſich ſelbſt nur iſt er in 
ſeiner ganzen Größe bekannt, uns aber iſt zu ſeinem Erfaſſen das Herz 
zu enge, und fo allein ſchätzen wir ihn wuͤrdig, wenn wir ihn als un— 


8 ſie, wer ſie verringern will, kennt ſie nicht“ (Minucius Felix, Octav. c. 18). 
zie geſagt: in den Katakomben findet ſich neben den von eſoteriſchem 
eiſte erfüllten Paradigmen, Noe, Jonas, Daniel, die babyloniſchen 
Jünglinge uſw., die den Einfluß eines vornehmen judenchriſtlichen Kunſt— 
zentrums erkennen laſſen, das Bild des fleiſchgewordenen Wortes, wie 
ein Proteſt gegen doketiſche Irrlehren; das Bild Jehovahs blieb aus— 
geſchloſſen, ſolange ſich Maler in jenen Grüften betätigen. Wuͤrde es 
a nun auch der ſich weiter entwickelnden chriſtlichen Kunſt freigeſtanden 
ſein, die erſte Perſon in der Gottheit zu ſchildern, ſie mit dem Gepräge 
der Göttlichkeit und zugleich der Individualität als des Vaters heraus— 
zuheben über alle bisher vorgeführten Perſoͤnlichkeiten, wäre es auch, 
vor allem dem Plaſtiker, möglich geweſen, nicht in die Antike zu ver— 
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Sarkophagen angeblich Gott-Vater als der Schöpfer der Menſchen auf⸗ 


nach deſſen eigenem Wort den Vater ſehen, weil er eins mit ihm iſt, der 
„Abglanz der Herrlichkeit und das Ebenbild des Weſens Gottes“. Mit 
dem Schöoͤpfungsbilde ſehen wir uns ſofort verwickelt in das ſchwierige 
Problem der Darſtellung der heiligſten Dreifaltigkeit; doch nur 
ſcheinbar. Es genüge hier, darauf hinzuweiſen, daß es in jener Periode, 
da das Heidentum noch lange nicht überwunden war, ſehr bedenklich 
ſein mußte, den Schöpfer in drei Perſonen zu zeigen. Es war an— 

gezeigt, den dem heidniſchen Polytheismus radikal entgegengeſetzten 
Glauben an den einen allmächtigen Schöpfer der Welt und der Men— 

ſchen, wie er uns der Schrift gemäß aus den altchriſtlichen Epitaphien 
vom 2. Jahrhundert an entgegentritt, auch im Bilde, eben in der Ge⸗ 
ſtalt des menſchgewordenen Logos, feſtzuhalten. Erſt nachdem alle Vez 
denken und Schwierigkeiten beſeitigt waren, durften und konnten 
Künſtler des ausgehenden Mittelalters und der Renaiſſance, an ihrer 
Spitze das Genie eines Michalangelo, es wagen, das allerhöchſte, 
die menſchliche Anſchauung unendlich überſteigende Weſen in irdi— 
ſchen Formen auszudrücken. Es erübrigt uns noch eine dritte vor- 
bereitende Aufgabe, nämlich eine Reihe von Erſcheinungen Gottes 
im alten Bunde daraufhin zu unterſuchen, inwieweit ſich in ihnen 
gemäß dem Denken des Altertums und Mittelalters der präexiſtente 
Chriſtus manifeſtiert. 


NN 


ſchätzbar bezeichnen. Wer glaubt, Gottes Große zu kennen, verringert 


fallen? Auch in jenen Tagen, da unvermittelt auf den chriſtlichen. 


treten ſoll, ſtand die Anſchauung im Vordergrund, daß wir im Logos 
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b) Altteſtamentliche Theophanien des präexiſtenten Logos. & 


Es ware eine Rieſenaufgabe, das Material hierüber aus dem gefamten 
chriſtlichen Altertum und Mittelalter irgendwie erfdopfend zuſammen⸗ 
zuſtellen. Greifen wir nur einige Beiſpiele heraus! 


Sündenfall: In der Salzburger Bibel der Stiftsbibliothek St. Peter 
finden wir den Schöpfer, wie er die Stammeltern warnend auf den Baum 
der Erkenntnis hinweiſt: er iſt auf den erſten Blick als der Logos, Chriſtus 
zu erkennen: jugendlich, leichtbebartet, langlockiges Haupthaar, Kreuz⸗ 
nimbus.! Symboliſch⸗didaktiſche Szene der Zuweiſung: die alt⸗ 
chriſtliche Sarkophagplaſtik zeigt, in Anlehnung an eine myſtiſche Adams⸗ 
literatur, den Erlöſer zwiſchen den Protoplaſten, langlockig, bärtig oder 
unbärtig, wie er ſie in die ſühnende Arbeit, in Haus und Feld einführt 
(ſiehe den St. Paulsſark.). Die übereinſtimmende Erklärung aller Aus⸗ 
leger, wie Springer, Ficker, Kaufmann, wird beſonders beſtätigt durch 
den Sarkophag von Saragoſſa,? wo der Bildhauer in dieſer Szene eigens 
der Perſon des Logos das Chriſtusmonogramm beifigte. 


Patriarchen und Propheten. Die Abraham-Iſaakſzene wird 
in der patriſtiſchen Literatur frühzeitig als Vorbild gekennzeichnet. Die 
Kunſt zeigt ſich deutlich davon beeinflußt: wie an einem altchriſtlichen 
Sarkophag von Arles (Garrucci 379, 2), fo im 12. Jahrhundert am 
Elfenbein von Salerno: beidemale iſt es der Logos, die Schrift⸗ 
rolle in Händen, welcher in dieſer Theophanie den Abraham zurückhält. 
Auf jenem köſtlichen Elfenbeinwerk ſehen wir den Logos bärtig, doch 
jugendlich, mit langem, geſcheiteltem Haar, meiſt in der Linken die Rolle 
haltend, wie er von Abraham angebetet wird, mit Noe ſpricht, die Arche 
ſegnet u. ſ. w. In der Szene des ſchlafenden Jakob ſehen wir u. a. 
im Salzburger Antiphonar Chriſtus, leicht bebartet, mit langlockigem 
Haupthaar, durch den Kreuznimbus ausgezeichnet, die Himmelsleiter 
haltend; der gleiche Logos, ſtets mit Kreuznimbus, ſpricht dortſelbſt 
und in zahlreichen anderen Buchilluſtrationen mit Moſes und anderen 
Propheten.“ Die Moſes-Chriſtus-Typologie die u. a. bei Ambroſius 
(Hymn. ad noct.) vorkommt, glaubt A. de Waal in einem Gemälde des 
Sinaikloſters gefunden zu haben (Monogr. über die Verklärung). Gerne 
laſſen die Miniaturenmaler den durch Kreuznimbus gekennzeichneten 
jugendlichen Erlöſer den Harfen ſpielenden König David ſegnen und 
inſpirieren, fo im Cod. N. 37 der Benediktiner-Abtei Muri⸗Gries.“ 

Die Jünglinge im Feuerofenz das Geſicht Daniels. Der vierte 
Mann, einem Gottesſohne gleichend, den gemäß Daniel c. 3 der König 
im Feuerofen ſieht, wird meiſt dargeſtellt wie die Engel, mit oder ohne 
Flügel. Wenn wir aber (wie Garr. 171; 320, 1) ſtatt deſſen einen 
Mann im Philoſophenkleide mit der Schriftrolle in Händen wahrnehmen, 
oder gar (wie am Goldglaſe Garr. Vetri 1, 4) eine Geſtalt, die in 
Pallium und Tunika gekleidet, mit dem typiſchen Magierſtab die 
Jünglinge beſchutzt, fo kann es ſich nicht mehr um den Engel handeln, 
auch nicht um den Propheten, der die Sache erzählt und deſſen Erſcheinen 
im Bilde nur Verwirrung ſtiften kann. Es iſt vielmehr, wie es Prudentius 
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in dieſem Zuſammenhang beſingt (Apoth. v. 130, 138), der präexiſtente 
Chriſtus, durch welchen Rettung aus dem Verderben verbürgt wird. — 
Die Weisſagung Daniels (17, 13) vom Meſſias, der auf den Wolken 
des Himmels kommt „wie des Menſchen Sohn“ wird u. a. illuſtriert 
vom Cosmas Indicopleustes (Garr. 150, 1; Edit. Höpli 40): Daniel 
ſteht als Orans zwiſchen den Löwen, rechts erſcheint aus dem roſigen 
Himmelsbogen der Logos als herrliche Jünglingsgeſtalt, mit goldenem 
Nimbus, in Pallium und Tunika gekleidet, die Rechte ausgeſtreckt. 
Eine beſondere Stelle nimmt neben dieſen und ähnlichen Theo— 
phanien ein die Bewirtung der drei Gäſte durch Abraham bei 
den Mambreeichen (1 Moſes 18, 1. 6— 9): als Abraham die drei Männer 
kommen ſah, lief er ihnen entgegen aus der Tire ſeines Zeltes und 
bückte ſich zur Anbetung nieder zur Erde. Doch nur einen betet er an, 
nur der eine iſt fein Gaſt: tres vidit et unum adoravit, . nonne unus 
erat hospes in tribus, qui venit ad patrem Abraham,“ — fo will 
Auguſtin die Einheit in der Dreifaltigkeit betonen. Doch aus 
dem Text erhellt nur, wie Juſtin ſchreibt, daß der Stammvater 
in dem von zwei Engeln begleiteten Manne ſeinen Herrn ſieht,“ 


d. h. den Logos. So erklären es Tertullian (c. Prax. c. 13, 16), 


Irenäus u. a. Die chriſtliche Gemeinde betete: „Der du dem Abraham 
deinen Chriſtus gezeigt.“ (Ap. Konſt. 8. Buch, 12. Kapitel.) Ambroſius 
ſingt im Einklang mit der ganzen Tradition: ,, Hosp'tio largus Christum 
quoque suscipit, — gaſtfrei nimmt Abraham auch Chriſtus bei ſich auf 
und Sara bereitet die Speiſe mit getreuer Liebe.“ (Ed. Merkle 218, 
Nr. 13.) 

Schon in der Lateranbaſilika befand ſich nach Wilpert® dieſe 
Szene dargeſtellt und ſie war dort beeinflußt von der ſehr verbreiteten 
Deutung, welche in dem einen von den drei Engeln den Erlöſer fab. 
Kaiſer Konſtantin ſelbſt nimmt in einem ſeiner Briefe an Euſebius 
darauf Bezug, indem er eine Kirche baute auf dem Platze, „wo der 
Erlöſer ſich mit zwei Engeln zum erſtenmal dem Abraham offenbarte“. 
Auch von dem Bilde im älteren Zyklus von St. Paul ſagt Wilpert, 
„daß der Künſtler in dem mittleren Engel .. Chriſtus verfinn- 
bilden wollte“, welchen Abraham, mit beiden Knien am Boden ver— 
ehrt. „Abraham betet . . an, Gott im Geiſte ſchauend“ lautet die In⸗ 
ſchrift. Auch der Kuͤnſtler des Liberius in S. Maria Maggiore 
bringt die Szene in ſeinem Zyklus. Kraus (1, 168) mit Dalton (By⸗ 
zantine Art), Martigny und alle älteren Ausleger ſehen darin einſtimmig 
eine „allegoriſche Darſtellung der Dreifaltigkeit“. Zum „Beweiſe“ dafür 
zeigt Detzel in ſeiner Ikonographie auf die dreieckigen Brote am Tiſche, 
— zu S. Vitale ſind es ſogar drei gekreuzte Brote. Der Schöpfer 
dieſes erſten hiſtoriſchen Zyklus wollte aber gewiß nicht die Dreifaltigkeit 
ſymboliſieren: der mittlere der drei bartloſen, einfache Nimben tragenden 
Männer iſt nämlich ganz mit einem ovalen Nimbus umgeben. Darum 
erklärt auch hier Wilpert mit Recht: „Wir haben in ihm Chriſtus und 
in den anderen zwei begleitende Engel zu erkennen.“ Das muß 
dann ebenſo gelten überall, wo der mittlere Gaſt irgendwie ausgezeichnet 


A : 2 * 
1, Pee es ae 


dhdpferchriftns — Der St. Paulsſarkophag u. ſpatere Steinfeut 


iſt, fei es, daß er andersfarbige Kleider hat, fei es, daß er höher iſt,“ der 

anderen voranſteht, oder er ſteht, während die Begleiter ſitzen e oder er 
trägt gar den Kreuznimbus im Gegenſatz zu den anderen, wie in einem 
Pariſer Coder. Zu San Vitale-Ravenna herrſcht im Chorbogen 
durch Anwendung von euchariſtiſchen Szenen des alten Teſtamentes das 
euchariſtiſche Moment vor, welches für die Liturgie des ganzen 
Exarchates bedeutſam iſt. Um ſo unzweifelhafter iſt es, daß ſich neben 
Abel, Iſaak, Melchiſedek die Bewirtung des Gaſtes durch Abraham nur 
auf den Logos beziehen kann.!“ Nehmen wir noch ein Bild — etwa 
ein halbes Jahrtauſend ſpäter, — in der Peterskirche zu Ferentillo:! 
der mittlere Gaſt ſtreckt die Rechte aus, zum Zeichen, daß er allein! . 
Abraham redet, er iſt ausgezeichnet durch die Schriftrolle in der Linken, 
durch weiße Kleider, goldenen Nimbus, geſcheiteltes Haar, während die 
Begleiter ehrerbietig zurückſtehen — es iſt die gleiche Geſtalt, welche 
dort auch die erſten Menſchen erſchafft. So iſt es im ungefähr gleich⸗ 
zeitigen Elfenbein von Salerno der jugendlich bärtige Chriſtus, den 
Abraham verehrt.“ "ts 


Schon dieſe wenigen Bilder dürften genügen und ſie möchten mit 
eine Stütze bilden für unſere Haupttheſe, daß wir in den Schöpfungs⸗ 
darſtellungen des chriſtlichen Altertums und des frühen Mittel⸗ 
alters nicht Gott' Vater finden, ſondern den Logos. 2 


— 


c) Der St. Paulsſarkophag und ſpätere Steinſkulpturen. e : 
(Siehe Abb. 17 im Kapitel: Der dreifaltige Gott.) 2 


Der berühmte Lateranſarg, welcher 1834 bei der Confeſſio des 
Paulusgrabes gefunden wurde, und etwa aus dem Anfang des fünften 
Jahrhunderts ſtammt, bietet in der erſten Szene ſeiner oberen Bilder— 
reihe keine geringen Schwierigkeiten.! Auf verhüllter Kathedra ſitzt ein 
Mann mit ſtarkem Haupt- und Barthaar, die Fife auf ein Scabellum 
geſtützt, die Rechte zum Segensgeſtus erhoben. Hinter ihm ſteht in 
ſchmalen Verhältniſſen eine ähnliche Geſtalt, mit der rechten Hand die 
Lehne faſſend. Vor den Thronenden liegt eine kleine nackte Figur, eine 
andere ebenſolche ſteht vor ihm, welcher ein dritter Mann, rückwärts 
ſtehend und den Segnenden anblickend, die Rechte auf das Haupt legt. 
De Roſſi war überzeugt, daß hier die Darſtellung der Menſchenſchöpfung 
einen chriſtlichen Künſtler zur erſtmaligen Ausprägung des Trinitäts⸗ 
glaubens bewog, zur Veranſchaulichung des Schöpferwortes: „Laſſet 
uns den Menſchen machen nach unſerm Bild und Gleichnis!“? Auch 
Martigny, Mardi und andere aus der De Roſſiſchule, ebenſo Dalton, 
wie es ſcheint, auch Franz K. Kraus, zuletzt K. Kaufmann, teilen dieſe 
Auffaſſung. Letzterer muß es ein „Unikum“, eine „große Seltenheit“ 
nennen und meint: „Man kann dagegen kaum die unbärtige Figur des 
Bildes im Nachbarfelde geltend machen, da in der gleichmäßigen Behand⸗ 
lung der Drei offenbar ihre göttliche Einheit demonſtriert werden ſoll.“ 
Alle Erklärer bringen nämlich als Hauptbeweis vor, daß „alle drei 
gleicher Figur und Form“ ſeien — ut tres sint aequali figura et forma, 
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jenauerer Betrachtung der Skulptur jedoch fällt es einem auf, daß 
8 Hl. Geiſt geltende Geſtalt deutlich einen kahlen Vorderſchädel 
iſt. Gerade an dieſer Figur ſcheitert die bisherige Auslegung: a 
iederholt ſich ja unmittelbar unterhalb hinter der Kathedra der 


Gottesmutter, ein Beweis, daß fie nichts anderes fein will als eine der 
nicht ſeltenen Füllfiguren.“ : ae 
Diaß es ſich nicht um die Trinität handelt, ſondern eben um Gott, a. 
dem, wie auf fo vielen Darſtellungen Chriſtus bei der Taufe, zwei Engel, ey 
mit oder ohne Flügel, fo bei der Schöpfung zwei „dienende Geifters 


iſtieren, geht nicht nur aus dem Umſtand hervor, daß der eigentlich 
atige und Segnende durch fein Thronen ausgezeichnet iſt vor den anderen, 
ſondern auch aus den übrigen erhaltenen Schöpfungsreliefs. Auf dem 1 
chriſtlichen Sarkophagfragment von Peramo berührt ein ſitzender bärtigen 
Mann einer vor ihm ſtehenden nackten Figur die Bruſt. Der Schöpfer BA 
hat hier nur einen Affiftenten: hinter ſeinem Thron ſteht eine jugendliche, i 


unbärtige Geftalt.’ Auf den übrigen chriſtlichen Fragmenten N : 
fehlen die Aſſiſtenten gänzlich: am Fragment zu Neapel berührt 
der Schöpfer Eva zum Zeichen der Belebung Mund und Naſe, auf 


den Reliefs im Lateranmuſeum berührt er Adam auf der Schulter 
bzw. auf dem Rücken.“ Der Gedanke an die Trinität ſchaltete alſo hier 
völlig aus. 

Wir nehmen nun an, daß wir Gott, den Schöpfer, vor uns haben. 
Daß man übrigens vor überraſchenden neuen Erklärungen nicht ſicher 
iſt, zeigen die fog. Kain⸗Abelſzenen. Auf mehreren altchriſtlichen 
Skulpturen (Ficker 161, 193, Garr. 366, 3, 408, 3 ꝛc.) ſieht man vor 
einem auf einem Felſen oder Stuhle ſitzenden alten Manne zwei Juͤnglinge 
erſcheinen, der eine mit einem Lamm, der andere mit Aehren. Ficker, 
4 der Kenner der Lateranfarfophage, erklärt mit Kraus und anderen 
Archäologen z. B. die Szene von N. 164: „Gott⸗Vater von Kain und 
Abel Lamm und Weintrauben empfangend.“ Dr. Paul Styger hat dieſe 
Anſicht ſehr erſchüttert durch den Nachweis der Identität mit unzweifel⸗ 
haften Petrusfiguren, wie Garr. 350, 2. In der Tat fällt dieſe 
Gleichheit jedem aufmerkſamen Beobachter in die Augen. Auch daß 
auf einem Louvrefarfophag jene zwei Jünglinge Pallium und Tunika 
tragen und andere Momente ſind verdächtig.“ Ich möchte beſonders 
’ 


Ae bale 


auch auf ſpätere Darſtellungen verweiſen, fo in der Palatina-Palermo, 
wo der Strahl aus der Gotteshand nur den Abel trifft und fein Opfer, 
oder im Aſhburnham⸗Pentateuch, wo der Brudermorder, von der Gottes— 
hand angerufen, angſtvoll den Arm über den Kopf hält, während auf 
obigen Skulpturen der vermeintliche Gott-Vater überall das Ofer Kains 
in gleicher Weiſe annimmt wie das des Abel. In jenen Reliefs würde 
es ſich alſo um ein neues Motiv handeln: Petrus empfängt Gaben fir 
die Gemeinde. Styger könnte ebenſowohl bei dem Bilde am St. Paul— 
ſarkophag an Ananias und Saphira denken, welche vor Petrus erſcheinen, 
aus antiker Anſchauungsweiſe heraus als dem Tode geweiht nackt darz 
geſtellt, während die Hinaustragenden bereitſtehen! Doch iſt dies hier, 
ſowie der Gedanke an die Viſion Ezechiels, auszuſchließen. 


‘ 
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Es iſt meine feſte Ueberzeugung, daß wir in der Geſtalt des 
Thronenden den Schöpfer, und zwar den Schöpfer-Logos vor uns 
haben. Die Schwierigkeit wegen der Bärtigkeit gegenüber dem Logos 
in der Zuweiſungsſzene ergäben ſich auch, wenn es ſich um eine Drei⸗ 
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faltigkeitsdarſtellung handelte. Auf altchriſtlichen und mittelalterlichen 


Zyklen befremdet es nicht ſelten, daß Chriſtus bartlos, dann wieder 
bartig erſcheint. Es liegt hierin offenbar meiſtens keine Wilkir, ſondern 
gewiſſe Gründe vor, die bis heute noch nicht ganz aufgeklärt ſind, und 
in deren Erörterung wir uns hier nicht einlaſſen können. 

Um die wahre Tendenz jener Szene des Paulsſarkophages zu erkennen, 
wollen wir ein Werk aus dem Ende des Jahrtauſends befragen: An 
der Hauptfront des Domes von Modena, 1099 begonnen, wird Meiſter 
Wilhelm geprieſen als inter sculptores summo honore dignus: derſelbe 
zeigt uns dort den Schöpfer, doch kann auch er die Erſchaffung Adams 
ebenſowenig bewältigen als die Sarkophagkünſtler. Mit Recht ſchreibt 
Vitzthum, daß des Meiſters „Reliefſtil in der Plaſtik des fünften 
Jahrhunderts ſeine höchſte Analogie“ findet. „Die Erſcheinung 
des weltſchaffenden Logos zu Anfang der Reihe iſt von erhabener 
Wucht und feierlich.“!“ Wie der Schöpfer Meiſter Wilhelms in der 
Majestas Domini als Logos erſcheint, ſo erſchafft er auch die Stamm⸗ 
eltern und ſpricht mit den Gefallenen: den Kreuznimbus tragend, das 
Buch in Händen, das Haupthaar langlockig und geſcheitelt. Wer ver⸗ 
möchte hier die ſtarke Fortdauer einer vielhundertjährigen Tradition zu 
verkennen! Wenden wir uns hinüber nach S. Zeno-Verona. Dort 
finden wir in den Reliefs zu beiden Seiten der Türe den Meiſter 
Nikolaus ebenfalls noch ganz in den Geleiſen der typologiſchen Ueber- 
lieferung. Sein Schöpfer iſt der ausgeprägte Chriſtustyp mit Kreuz⸗ 
nimbus und leichtem Backenbart.!“ Wie ſehr der Meiſter noch in der 
altchriſtlichen Ikonographie befangen iſt, beweiſt u. a. die Rieſenhand 
beim Opfer Abrahams. Nehmen wir eine deutſche Arbeit, das Haupt⸗ 
portal des Ulmer Domes! Es iſt ein wahres Chriſtusportal, um die 
herrliche Chriſtusfigur gruppiert ſich die ausführlichſte und originellſte 
Darſtellung der Vorgeſchichte, die wir beſitzen, anfangend mit dem 
Engelsſturz. Von dem Schöpfer, der da alles ins Daſein ruft, ſagt 
D. R. Pfleiderer: „Gott⸗Vater bewahrt den Chriſtustypus des 12. bis 
14. Jahrhunderts.! Für den Meiſter war die ſchlanke, jugendliche Geſtalt 
mit dem langen, lockigen Haar tatſächlich der Logos. Wenn er die Stamm⸗ 
eltern erſchafft, neben der ſpinnenden Eva den Adam in den Feldbau ein⸗ 
weiſt, dann Eva das Hemd überwirft, erinnert man ſich unwillkürlich an 
die bereits tauſendjährigen Sarkophagwerke des chriſtlichen Altertums. 

Es wäre eine Aufgabe für ſich, ganz Europa zu durchſtreifen: an 


den Portalen der ehrwürdigen Dome würde uns der Logos grüßen, 


ohne den nichts gemacht ift.t® 
Um die Schwierigkeiten, welche uns der ſo ungemein bedeutſame Pauls- 
ſarkophag bereitet, zu heben, müſſen wir noch zwei Momente hervorheben. 
Es iſt dies erſtens der Umſtand, daß unſer Relief ſowie die Frag⸗ 
mente von Peramo, Neapel, dann noch zwei Reliefs des nämlichen In⸗ 
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halted im Lateran Ficker 135, 136) ſich auffallend anlehnen an den 
berühmten Sarkophag des kapitoliniſchen Muſeums, auf dem eben 
Prometheus mit dem Modellieren des auf einem Sockel ſtehenden 
Menſchen beſchäftigt iſt. Wir beſitzen noch zwei ähnliche heidniſche 
Menſchenſchöpfungsſzenen auf Louvreſarkophagen, der eine aus der Villa 
Borgheſe, der andere aus Arles.“ Die Bärtigkeit des Schöpfers 
findet in dieſer Anlehnung an das antike Vorbild auch eine Begründung. 

Wir beſitzen keine chriſtliche Skulptur, in der die Gottheit in anderer 
Tätigkeit vorgeführt würde. Es käme nur in Frage der ſitzende Alte 
mit der Schriftrolle. E. Becker ſchreibt von einem Cömeterialfrag— 
ment: „Männliche Figur mit Redegeſtus, mit der Rolle in der Linken, 
auf der cathedra velata ſitzend, vermutlich Gott⸗Vater“ (N. B. A. C. 237). 
Stuhlfauth verneint es (Theol. Jahresbericht 1909, 449). Paul Styger 
ſkizziert zwoͤlf ſolcher Szenen und beweiſt unwiderſprechlich, daß der 
ſitzende Alte weder Gott-Vater noch Moſes oder ein anderer Prophet, 
ſondern „niemand anderer iſt als der Apoſtel Petrus“. ““ 

Es iſt unleugbar, daß die Kirche betreff der Skulpturen — im 
Gegenſatz vor allem zu den Miniaturen — ſtreng auf dem Schrift— 
wort beſtand: „Du ſollſt dir kein geſchnitztes Bild machen!“ Was 
ſpeziell die Schöpfung anlangt, erſcheint dieſe Strenge aufgehoben, 
nicht etwa nur infolge der Idee vom Schöpfer-Logos, ſondern mit 
Rückſicht auf das gemeinſame Band, welches die heidniſchen Religionen 
vor ihrem Verfall mit der Religion des auserwählten Offenbarungs- 
volkes verknüpfte, ein Band, das jetzt noch, gerade in der wichtigen 
Wahrheit vom gottgeſetzten Urſprung des erſten Menſchen ſo deutlich 
zutage trat. Man vergegenwärtige ſich, wie wenig rigoros die Kirche 
ſonſt war: der Subdiakon Arator konnte 544, in einer Zeit, da am 
Forum Trajanum der Vergil noch öffentlich vorgeleſen wurde, in ſeinem 
Gedicht auf den Apoſtelfürſten, in S. Pietro ad vincula Gott als Jupiter 
tonans auftreten laſſen, ſelbſt Heilige, wie St. Columban u. a. erlaubten 
ſich ähnliche dichteriſche Lizenzen. 

Eine ſolche Lizenz finden wir frühzeitig in der Sakramentskapelle von 
S. Calliſto: das Bruſtbild dort über dem Orans im Schiff, über das ſo viel 
gemutmaßt wurde, entſpricht ganz dem Jupiter in den Wolken auf der 
Trajansſäule; es zeigt die Art, in der die Antike die Hilfe in ſchweren Kriſen 
darſtellt. De Roſſi hat hier ganz richtig geſehen, indem er das Bruſtbild 
nennt la divina virtù simboleggiata, Perſonifikation der göttlichen Kraft. 

Ein zweites Moment berührt unſere obige Annahme, als handele 
es ſich auf dem Paulsſarkophag um zwei Aſſiſtenten des Schöpfers, 
auch hier wollen wir die Antike befragen. Spätantike Künſtler pflegten 
dieſelbe Perſon in fortſchreitender Handlung darzuſtellen 
ohne vertikale Trennung der Bildflächen. Noch Niccolò Pifano hat. 
1260 auf ſeiner vom Geiſt der antiken Kunſt völlig beherrſchten Piſaner 
Kanzel die Szenen der Verkündigung und Geburt Chriſti fo zuſammen⸗ 
geſchoben auf einer Bildfläche, daß die junoniſche Figur Marias zwei⸗ 
mal dicht nebeneinander erſcheint.!“ Genau ſo machte es ſein größerer 
Sohn Giovanni auf ſeiner Kanzel zu St. Andrea zu Piſtoja 1301. In 


S. Marco, Venedig tritt derſelbe Schöpfer immer Sieb r vor be er⸗ 
ſchaffenden Weſen hin, in der Bibel Karls des Kahlen erſchafft Gott 
Adam und Eva eigens uſw. Was hindert uns, das Paulsrelief eben⸗ ö 
falls dahin zu erklären: der Logos als Schöpfer 1. den eben⸗ 
gebildeten Adam erweckend oder in Schlaf verſetzend, 2. 
bereits aufrechte, aber noch lebloſe Eva durch Handauflegu 
befeelend, 3. als Erlöſer das gefallene Elternpaar in ferns 
Arbeit einweiſend! 2 
An künſtleriſchem Wert ſteht das Paulsrelief dem kapitoliniſche n 
weit nach, doch iſt es offenſichtlich eine Uebertreibung, wenn Schulte 
(Arch. 324) ſchreibt: „Ein blödes Lächeln umſpielt dieſe ſehr geweie 
lichen, aller Hoheit baren Geſichtszuͤge.“ 
Gewiß bleiben der Schwierigkeiten noch viele. Das Geſagte durfte 5 
immerhin beweiſen, daß die ganze Literatur von de Roſſi bis Kaufman 
mit ihrer Trinitätserklärung ſich im Irrtum befindet. Weitere Beleg: 
ſollen folgen dafür, daß wir es nicht mit Gott-Vater zu tun haben, 
ſondern mit dem Logos. — * 


d) Moſaiken, Fresken, Elfenbeine. 5 SH 


In den Vordergrund ftelle ich hier die Schöpfungsſzene im 
bibliſchen Zyklus von San Paolo bei Rom: Erſchaffung der Welt 
mit Scheidung von Licht und Finſternis. Die Kopieen ſind uns erhalten 

und zuletzt von Wilpert ausführlich beſchrieben.“ Im Himmelsſegment = 
erſcheint der bärtige Schöpfer im Bruſtbild, zwiſchen sol und luna, mit 
dem Geſtus ſeiner Hände Lucem und Tenebras (Gen. 1, 18) teilend. 
Auf der höchſten Spitze der Erde ſteht das Gotteslamm, unter ihm fore 
die Geiſttaube. (Figur 225 bei W) (Abb. 1. 


a Abb. 1. 
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auf, daß der noch ziemlich jugend— 
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Wilpert nennt es „das einzige aus der altchriſtlichen Monumental— 
kunſt gerettete Bild der Trinität.“ In der Tat erinnert man ſich 
hiebei ſofort an jene untergegangenen Moſaiken, in welchen der hl. Paulinus 
in ſeinen Kirchen zu Nola-Fundi ausdrücklich die Dreifaltigkeit darſtellen 
ließ in den drei Symbolen Hand, Lamm und Taube. Und doch habe 
ich die größten Bedenken gegen die Meinung, der Künſtler von St. Paul 
habe mit ſeinem Schöpfer Gott-Vater im Auge gehabt. Der Kopiſt, 


Cavallini, führte nämlich die ganz gleiche Szene, freilich in weit 


künſtleriſcherer Weiſe, in Aſſiſi aus, mit derſelben Anordnung von 
Sonne und Mond, Licht und 
Finſternis. Aber ſofort fällt es 


liche Schöpfer den ausgeſpro— 
henen Chriſtus typus auf— 
weiſt. (Abb. 2.) In ſeiner flüch⸗ 
tigen Kopie brachte dies Cavallini 
nicht zum Ausdruck, wollte jedoch 
zu Aſſiſi offenbar die Tendenz des 
Originals kommentieren. In der 
gleichen Schöpfungsſzene, in 
einem vatikaniſchen Snfchriften- 
band der Sammlung Marini, 
aus einem barberiniſchen Codex, 
von Wilpert zum Vergleiche 
herangezogen, iſt der Schöpfer 
weit jugendlicher. Weiter be— 
merken wir im Fresko Cavallinis ; Abb. 2. 

zu Aſſiſt das Fehlen des 

Gotteslammes: Cavallini ſagte ſich zweifellos, daß im Original 
der Schöpfer Logos durch das Gotteslamm als ſolcher gekennzeichnet 
werden ſollte, wie ſonſt etwa durch das Monogramm oder die apoka— 
lyptiſchen Buchſtaben. In ſeinem modernen Werke wollte er zwar die 
Typologie aufrechterhalten, aber jenen Pleonasmus nicht mehr mite 
machen. Um ſein Trinitätsbild zu wahren, will Wilpert beweiſen, daß 
Cavallini zu Aſſiſi Gott⸗Vater, nicht den Logos vorführen wollte, „ſonſt 
hätte er ihm das Kreuz in den Nimbus gezeichnet“.? Doch wie will— 
kürlich hierin Cavallini vorging, mit welchem Mißtrauen man ihm begegnen 
muß, zeigt am beſten das Opfer von Abel und Kain unter ſeinen Kopieen 
von St. Paul: er gab darin dem Schöpfer, der ganz moderniſiert als 
wirklicher Gott⸗Vater in den bis auf den Altar herabwallenden Wolken 
erſcheint, den im chriſtlichen Altertum und Mittelalter unbekannten dret- 
eckigen Nimbus. Selbſt im neuteſtamentlichen Zyklus nahm es der 
Kopiſt nicht genau: bei der Beweinung trägt Chriſtus z. B. den 
einfachen, bei der Kreuzabnahme den Kreuznimbus. Immerhin iſt es 
möglich, daß Cavallini ſich dem einfachen Nimbus des Originals 
anſchloß, bei deſſen Entſtehung der Kreuznimbus erſt zu allgemeiner 
Geltung kam. 
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Bezuͤglich des Bartes ſchreibt nun Wilpert: Der Schöpfer ſei 


„infolge eines Irrtums des Kopiſten oder wahrſcheinlich Cavallinis bärtig, 
im Urbild vermutlich bartlos, weil er die zweite Perſon der 
Gottheit zu verſinnbilden hat wie in Ferentillo S. Giovanni a. P. L. 
und auf den Miniaturen einer lateiniſchen Bibel (Cod. vat. lat. 10405, 
fol. 4 v)“ Damit ſtellt Wilpert ſelbſt das einzigartige Trinitätsbild 
von St. Paul in Frage. Auf einem italieniſchen Elfenbein des 
Berliner Muſeums (Katalog der kl. Muſeen, Die Elfenbeinwerke. 
Tafel 21) etwa vom Ende des 11. Jahrhundert ſcheidet auch der Schoͤpfer 
als Büſte Licht und Finſternis, ausgezeichnet durch Kreuznimbus und 
die Buchſtaben A und Q. In der Scheibe rechts der Büſte iſt neben 


dem Worte Lux das Monogramm Chriſti angebracht. Durch ſolche 


Häufung der Symbole will der Künſtler oſtentativ dem Beſchauer zu 
erkennen geben, daß der menſchgewordene Logos, der Anfang und das 
Ende, der ſich das Licht der Welt nennt und nicht ergriffen wird von 
den Finſterniſſen, einſt auch Licht und Finſternis getrennt hat. Wilpert 
ſelbſt zweifelt natürlich nicht daran, daß wir hier eine Theophanie des 
Logos vor uns haben: „Man wird ſich nicht darüber wundern, wenn 
man bedenkt, daß ſchon im Joh. Evangelium der Logos als derjenige 
erſcheint, „durch den alles gemacht worden“ Joh. 1, 3. Hier iſt der 
Schöpfer⸗Logos bartlos. 

Es braucht jedoch kein Irrtum vorzuliegen. Auf Dutzenden von 
Fresken und Miniaturen iſt der Schöpfer⸗Chriſtus mit Vorliebe jugend⸗ 
lich bartlos, dann aber auch wieder mehr oder weniger leicht bebartet. 
Ich erwähne z. B. das dem Berliner Elfenbein ziemlich gleichzeitige 
berühmte Paliotto zu Salerno, einſt Altarvorſatz der von Gregor VII. 
1048 erbauten Kirche, heute ungeordnet in einem Holzrahmen befindlich. 
Hier iſt der Schöpfer im ausgeprägten Chriſtustyp dargeſtellt, mit 
geſcheiteltem Haupthaar, einfachem Nimbus, Schriftrolle, doch bartig; 
— es iſt ein Glied innerhalb der großen Tradition, welche zurückreicht 
zu jenem Sarkophagbild von St. Paul und zu jenem Moſaik in der 
dortigen Baſilika. (Abb. 3.) 

In dieſe Tradition gliedern ſich ferner ein die berühmten Moſaiken 
der Vorhalle von S. Marko, Venedig:“ das Wort, durch deſſen All⸗ 
macht alles geworden iſt, ruft dort in der erſten Kuppel in zwölf Szenen 
die Geſchoͤpfe ins Daſein, bartlos, ausgezeichnet durch Kreuznimbus und 
Kreuzſtab. Am ſechſten Tage aber ſehen wir ihn, den Schöpfer⸗Logos, 
auf dem Throne zwiſchen ſechs Engeln, um einen ſiebenten Engel, den 
Repräſentanten des Ruhetages, zu ſegnen. (Alinari 31721.) Von da 
verſetzen wir uns in den Dom von Monreale-Palermo® und laſſen 
das entzückte Auge die Längswände entlang gleiten. Sind nicht auch 
dieſe wunderbaren Moſaiken aus der Mitte des 12. Jahrhunderts erfüllt 
mit der gleichen ehrwürdigen Ueberlieferung? Mit der göttlichen Weisheit 
die Erzählung der Schöpfung einleitend, gehen ſie aus vom Koloſſal⸗ 
gemälde des IIANTOKPAVP, um wieder zu ihm zurückzukehren, — 
Chriſtus ijt es auch hier, der da herrſcht, heri et hodie, geſtern 
und heute. 


a 
2 


> 


Der präexiſtente Schöpferchriſtus — Moſaiken, Fresken, Etfenbeine 31 


Doch noch wichtiger ſind für uns die Fresken von Ferentillo und 
Foſſa. Von Terni aus erreichen wir mit der Tram das beſcheidene 


3 Benediktinerkirchlein S. Pietro bei Ferentillo im Meratal. Venturi 


erwähnt die dortigen merkwürdigen Fresken gar nicht. Schmarſow 


erklärt fie 1906 als Hauptwerk der „romaniſchen“ Malerei Mittelitaliens.“ 


Graf Vitzthum ſchreibt, die Figuren ſtünden den von der Antike ab— 


geleiteten Figuren des erſten Jahrtauſend noch ſehr nahe:“ fo ließ ſich 


Abb. 3. 


Wüſcher⸗Becchi verleiten, ſie ins achte Jahrhundert zu ſetzen, wie 
{chon de Roſſi, ſtatt ins elfte oder zwoͤlfte. Vitzthum nennt die Geneſisfresken 
von Ferentillo neben denen von S. Angelo in Formis” das wichtigſte 
Bindeglied zwiſchen der frühchriſtlichen Monumentalmalerei und der 
Kunſt des reifen Mittelalters, fie find ein einzigartiger Beweis dafir, 
daß die Dinge, welche im 14. Jahrhundert in den Fresken der Ober— 
kirche zu Aſſiſt in reichſter Ausbildung erſcheinen, in ununterbrochener 
Tradition aus der frühchriſtlichen Zeit durch das ganze Mittelalter ſich 
entwickelt haben. Auf die Bilder geht Vitzthum nicht näher ein. In 
der Tat iſt es ein Hauch altchriſtlichen Geiſtes, der uns daraus entgegen— 
weht, durch die benediktiniſche Kloſterkunſt der Zukunft überliefert. Als 
der unbärtige, langlodige Chriſtusjüngling tritt uns der Schöpfer 
entgegen. Wie er auf der rechten Langwand, auf welche das Triumphbogen— 
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re 


motiv übertragen iſt, in der oberſten Zone in ſeiner Herrlichkeit erſcheint, 8 
ſo ruft er auch die ſichtbare Welt ins Daſein. Er trägt keinen Kreuz⸗ 
nimbus, doch gerade dies ſpricht für urchriſtliche Tradition. Wir ſehen N 
ihn auf dem Paradieſeshügel, dem die vier Ströme entquellen, rye 
von Blumen und Tieren umgeben, als zweiten befferen Adam dem erften 
gegenübergeſtellt, bei der Erſchaffung des Menſchen ſitzt der Logos in 


weißen Kleidern auf der Weltkugel, in der Linken die Schriftrolle, 


Abb. 4. 


fein dunkles Haar ijt geſcheitelt. Adam, am Hügel hingeſtreckt, offnet 
eben die Augen, da der durch einen Strahl angedeutete, aus dem 
Munde des Schöpfers kommende Odem des Lebens ihn trifft. (Abb. 4.) 
Altes und Neues verbinden ſich: im Verkehr mit Kain und Noe z. B. muß 
noch das Handſymbol geniigen, bei der Vertreibung jedoch iſt ſchon der 
Engel tätig, während in Venedig der Logos mit der Kreuzeslanze die 
Strafe an den von ihm Erſchaffenen vollzieht. — Gar keine Beachtung 
hat, wie es ſcheint, in der Literatur der Geneſiszyklus der Kirche S. Maria 
ad criptas zu Foffa™ gefunden; auch Wilpert zieht ihn nicht heran. 
Wir ſind hier noch weiter im Mittelalter vorgerückt. Und doch iſt dieſe 
Geneſiserzählung, welche gleich den Sarkophagen in lapidarer Kürze 
die Szenen dicht aneinanderreiht, offenbar ein wichtiges Glied in der 
Kette, aus der uns nur allzuviele Stücke verloren gingen. Der Schoͤpfer⸗ 
Logos iſt unbärtig, trägt den Kreuznimbus, das dunkle Haar ſcheint 
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geſcheitelt zu ſein, 
die Füße ſetzt er auf 
die Weltkugel. Im 
hoͤchſten Grade be⸗ 
zeichnend iſt es, daß 
der Künſtler jeder 
Schöpfungsſzene— 
das Chriſtus⸗ 
monogramm bei⸗ 
ſetzte, das iſt, als 
befürchte er, dem 
betrachtenden Volke r 
könnte die Idee vom . 

präexiſtenten Chri⸗ mre — 

e abb. Abb. 5 (ogl. ſpätere Werke, Abb. 6 u. 8). 
5.) So thront er feierlich auf koſtbarem Stuhl, die Arme oranten- 
ähnlich, — wie es uns in den Miniaturen ſo oft begegnen wird, — 
nach beiden Seiten erhebend, während das Mondgeſicht und das 
ſternenumwobene Sonnengeſicht, ſowie die Engel anbetend erſcheinen. 
So erſchafft er, mehr nach rechts gedreht, die Tiere; wie zur Huldi— 
gung die Arme erhebend, taucht aus dem Manne die Eva empor, 
worauf der Logos, zwiſchen den feinſtiliſterten Bäumen des Para⸗ 
dieſes ſtehend, feierlich die Rechte erhebt bei den Worten: ex omni 
ligno paradisi comede. Der Geiſt des erſten chriſtlichen Jahrtauſends 
herrſcht vor bei allen fremden Einflüſſen und neuartigen Motiven. — 
Leider ſehr zerſtört ſind die Schöpfungsbilder in S. Angelo in Formis; 
doch ihre Verwandtſchaft mit den genannten iſt klar erſichtlich, wie auch 
die mit den vor Jahren gefundenen Fresken zu S. Giovanni a Porta 
Latina in Rom (Mai 1914 durch A. de Waal). In dem dortigen 
Freskenzyklus, wohl aus dem 12. Jahrhundert, konnten neben 18 neu⸗ 
teſtamentlichen 18 Bilder aus 
dem alten Bunde nachgewieſen 
werden. Styger charakteriſiert 
fie mit den Worten: „Die ein- 
zelnen Vorlagen der Szenen 
folgen einem traditionellen Pro- 
gramm, das ſeine engſten Be— 
ziehungen bekundet zu den bibli- 
ſchen Darſtellungen in S. Angelo 
in Formis, Anagni, S. Urbano 
alla Caffarella, .. ja ſelbſt zu den 
Moſaiken von Monreale.“ Der 
Schöpfer auf der rechten Wand 
iſt wiederum der Logos, jugend— 
lich, einfach nimbiert, die Haare 
fallen auf den Nacken: die 

3 
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Rechte ausſtreckend ſitzt er auf 
der Kugel, wahrend er bei der 
Vertreibung ſteht, wie zu Foſſa 
bei der Verkündigung des Ver⸗ 
botes. Mit Recht zieht Styger 
vergleichnisweiſe (S. 22 An⸗ 
merk.) die Kopieen des bibli⸗ 
ſchen Zyklus von S. Paul 
heran, von welchen wir aus- 
gingen.!“ — So läßt ſich un⸗ 
ſchwer für ein Jahrtauſend 
der chriſtlichen Malerei die 
Vorherrſchaft des Gedankens 
vom präexiſtenten Schöpfer⸗ 
Logos feſtſtellen. Wir könnten 
noch bei Orcagna, Maſolino 
u. a. nachſehen, beobachten, 
wie ein Pietro di Puccio 
c. 1390 am Campo Santo 
zu Piſa, ſeinen jugendlichen 
Chriſtus den Adam formen 
und ins Paradies führen läßt 
ufw. Ein Beiſpiel aus deut⸗ 
ſchen Landen bietet uns das 
Wandgemälde des Klo— 
ſters Wienhauſen.“ — 
Der Logos hat in dem Vater 
und dem Geiſte Macht im 
Himmel und auf Erden; ihm 
iſt alles Welttun übergeben 


Abb. 8. 


Abb. 7. 


worden von der Schöpfung bis zum 


feierlichen Gerichte, er herrſcht als das 


A und Q von Ewigkeit zu Ewigkeit; 


ſo thront er in einem deutſchen Elfen⸗ 
bein auf der Weltkugel, während in 
ſeinem Buche die Worte ſtehen: Data 
est mihi omnis potestas in coelo et 
in terra. 14 (Abb. 7.) 


e) Die Miniaturmalerei. 


Wiederum ſtelle ich einen Schöpfungs⸗ 
zyklus voran, der verwandt iſt mit den 
Beiſpielen, von welchen bei den anderen 
Gruppen ausgegangen wurde: die Wal⸗ 
ters-Bibel in Michelbeuren, ein 
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Monument der Salzburger Buchmalerei des 12. Jahrhunderts. Die ſechs 
Schöpfungsbilder derſelben beginnen mit der Saar von act ie 
Finſternis. g Swarzenski ſchreibt dazu (S. 68, Anm. 5): „Die beiden 
Figuren, die bei der Scheidung von Licht und Finſternis Gott⸗Vater 
begleiten, ſind ohne Flügel dargeſtellt, ſind alſo wohl nicht als Engel 
aufzufaſſen, ſondern mit der Figur Gott⸗Vaters wahrſcheinlich auf die 
Dreifaltigkeit zu beziehen.“! Aber beſehen wir uns den Schöpfer der 
Menſchen: er iſt jugendlich, völlig bartlos, trägt langes, geſcheiteltes 
Haar, einfachen Nimbus, in der Hand die Schriftrolle. Letztere hat 
er auch bei der Erſchaffung der Pflanzen; die Sterne bringt er im 
Kreiſe in Orantenſtellung hervor; die Begleitfiguren erſcheinen außerhalb 
als Buͤſten, in vier Szenen treten fie in voller Geſtalt auf, wobei der Schöp⸗ 
fer durch ein dunkles Obergewand beſonders ausgezeichnet iſt. (Abb. 9.) 
Der Gedanke an die Trinität ſcheidet auch hier vollig aus. Swarzenski 
ſelbſt erklärt, daß dieſer Geneſismeiſter ganz von der Tradition befangen 
iſt. Daß wir es mit dem Logos zu tun haben, wie in der Abrahams⸗ 
ſzene von Engeln begleitet, beweiſt glänzend die etwas ſpätere Admonter⸗ 
Bibel. Die Ver⸗ 
wandtſchaft ihrer : <5 8 
ſechs Schoͤpfungs⸗ —— AAO 
„ . 
erſteren Kodex fällt 
ſofort in die Augen. 
Der Unterſchied iſt 
nur der, daß die Be⸗ 
gleitfiguren ebenſo 
wie die neugierig 
in den Kreis ſchau⸗ 
enden Bruſtbilder 
beflügelt ſind. Bei 
der Erſchaffung der 
erſten Menſchen 
aſſiſtiert überhaupt 
nur ein Engel, die 
Perſonifikationen 
von Terra und 
Okeanus zeigen 
u. a. das ſtarke 
Nachwirken alter 
Tradition. — In 
dem von Wick⸗ 
hoff herausgege⸗ 
benen beſchreiben⸗ 
den Verzeichnis der 
illuſtrierten Hand⸗ 
ſchriften von 
Oeſterreich ſagt der 


Abb. 9. 5 
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Bearbeiter des 2. Bandes, Tietze, von dem Schöpfer des Michelbeurer 
Kodex: „Gott-Vater, jugendlich, bartlos, . von Engeln begleitet.“! “ 


Die ſpäteren Bearbeiter, Eisler (3. Bd., Kärnten), Buberl (4. Bd., 


Steiermark), ſcheinen jedoch gefühlt zu haben, daß jenen Salzburger 
Miniaturmalern der präexiſtente Logos vorſchwebte. Sie ſprechen nicht 
mehr von Gott-Vater. Z. B. Eisler nennt eine illuſtrierte deutſche 
Hiſtorienbibel des 15. Jahrhunderts, „das puech der geſchopf“: Schöpfer 
mit rotgekreuztem Nimbus, „Gott (Chriſtustypus)“: oder eine 
lateiniſch-italieniſche Handſchrift des 13./14. Jahrhunderts: „Gott 
(bartiger Chriſtus-typus)“, Kreuznimbus, mit Moſes ſprechend. 
Buberl ſchreibt von der Admonter-Bibel, daß „der Herr immer im 


Chriſtustypus“ dargeſtellt ſei. 


ES: 


Wir könnten noch erwähnen aus der Salzburger Nachblüte die 


Erlanger Bibel, deſſen Schöpfungszyklus den erſtgenannten gleicht, 
nur daß er die richtige Reihenfolge einhält: der Schopfer zeigt ſich uns 


im erſten Bilde als der thronende Chriſtus, mit dem Buch in der Hand, 


Engel mit mächtigen Flügeln zur Seite; ferner die Gebhards-Bibel, ie 


das Regensburger Hexämeron von St. Emmeran von 1150, oder 
den Zyklus von Pommersfelden (b. Ebrach; kod. 2776), verwandt mit 
dem von Michelbeuren; die Schöpfungsbilder der italieniſchen Bibeln von 
Cividale und Perugia, in redaftionellem Zuſammenhang mit S. Marco 
eine Pariſer Miniatur des 13. Jahrhunderts (Erſchaffung Evas). “ Gerade 
die franzöſiſchen Bibeln zeigen in den Schöpfungsbildern der Initiale! 


den Schöpfer⸗Logos oft jugendlich, ja in kindlich zarter Geſtalt, bartlos 25 


und leicht bebartet, mit und ohne Kreuznimbus und beeinfluſſen hierin x 
im 13. und 14. Jahrhundert beſonders rheiniſche und Tiroler Arbeiten? 


Bis in die Zeit, da der Realismus der Renaiſſance ſich Bahn 


bricht, begegnet uns der präexiſtierte Logos: ob wir nun die St. Pauls⸗ 


Bibel aufſchlagen, wo der Schöpfer mit dem Buch in der Hand vor 


Adam hintritt — wie er in der Bamberger Alkuin-Bibel die Schrift. 


rolle hält, während Adam den Tieren ihre Namen gibt — oder den 


Vatik. Bibelkodex Pal. lat. 4 Fol. 70 (10. Jahrhundert), wo er auf 
der Weltkugel vor den Stammeltern ſitzt; oder die Metrical-Para⸗ 


phraſe Pſeudo⸗Caedmon, wo wir den Logos u. a. unbärtig, jugend? 
lich, mit Kreuznimbus ausgezeichnet, die Eva erwecken ſehen, obwohl 


dieſes Werk ſchon ſehr weit ſich vom altchriſtlichen Geiſte entfernt. 


Gerade die Miniaturmalerei hat uns ſehr wertvolle Zeugniſſe hinter- 
laſſen dafür, daß in jenen Zeiten des Glaubens, da noch der altchriſt⸗ 
liche und echt mittelalterliche Geiſt lebendig war, Volk und Künſtler 


den Schoͤpfer-Logos ſehr deutlich von Gott-Vater zu ſcheiden 


— 


wußten, alſo nicht letzteren im Auge hatten, wie noch die neueſten 


Kunſtſchriftſteller, Wickhoff, Vitzthum u. dgl. annehmen. 

g Einen ganz außergewöhnlichen Beleg hiefür bietet die karolingiſche 
Viviani-Bibel: jugendlich, unbärtig, wie zumeiſt in der karolingiſchen 
Periode, gebraucht der Logos, um Adam zu beſeelen, den Magierftab 


des Chriſtus der altchriſtlichen Sarkophage. Ein anderes ſehr charakteriſti⸗ 


— 


ew 
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ſches Zeugnis enthält ein deutſcher Bibeldruck aus ſehr ſpäter Zeit, 
von 1490: Im meerumfloſſenen Rundbild iſt Chriſtus der Sohn Gottes 
damit beſchäftigt, die Eva aus dem Adam zu heben. Im Engelkreis 
aber iſt Gott⸗Vater, mit weißem Haupt⸗ und Barthaar, mit einem 
Hermelinmantel angetan, um den Odem des Lebens auszugießen.“ 
Dieſes Bild ſteht nicht vereinzelt, aber es iſt wohl eines derjenigen 
Darſtellungen, die unmittelbar vor dem Anbruch einer neuen Zeit noch⸗ 
mals mit voller Deutlichkeit den Gedanken ausſprachen, daß vom 


Abb. 10. 


Vater durch den Sohn die 5 Ge und die ganze ſichtbare 
elt erſchaffen wurde. (Abb. 10.) Sins 
5 In 7555 Bezug ſei ein Abſatz aus Detzels chriſtlicher Ikono⸗ 
graphie angeführt: „Erſt ſpäter, ſeit dem 12. Jahrhundert, gaben 
die Künſtler Gott dem Vater die gleiche Geſtalt wie dem 
Sohne, ſo daß es in manchen Fällen nur aus dem Zuſammenhang 
der Bilder zu erkennen möglich iſt, welche unter den dargeſtellten gött⸗ 
lichen Perſonen zu verſtehen ſei, der Vater oder der Sohn; offenbar 
ſahen fic) hiezu die Künſtler berechtigt nach den Worten des Herrn: 
„Wer mich ſieht, ſieht den Vater“, oder: „Ich und der Vater ſind eins“. 
Dieſe gleiche Geſtaltung des Vaters und des Sohnes ſehen wir das 
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ganze 12. und 13. Jahrhundert hindurch; man kannte während dieſer fa 


ganzen Zeit nur die eine Darſtellungsweiſe Gottes in der Weiſe, wie 
man den auf Erden wandelnden Chriſtus darſtellt; ... erft ſeit dem 
Ende des 14. Jahrhunderts bildet ſich für Gott-Vater ein 
eigener Typus aus, er erſcheint als Greis.“ : 

Der vorliegende Aufſatz will nicht eine Ikonographie Gott⸗Vaters 
oder Chriſti liefern, das wären heute Lebensaufgaben fuͤr Fachleute. 
Detzel hat recht mit der Aufſtellung, daß es ſchwer iſt Gott⸗Vater und 


Sohn in den Bildern jener Jahrhunderte immer auseinanderzuhalten; 


ſchon deshalb, weil der Kreuznimbus, als ein dem göttlichen Weſen 
zukommendes Symbol, ſelbſtverſtändlich auch dem Vater zumeiſt als 


i 


Abb. 11. 


Auszeichnung gegeben wurde; aber nur fur uns heute iſt es ſchwer, 
nur wir wiſſen es nicht mehr, weil uns ſoviel im altchriſtlich⸗mittel⸗ 
alterlichen Gedankenkreis fremd und immer fremder wurde. Darum 
die Verwirrung unter den Ikonographen in der hier aufgegriffenen Frage, 
ſo weit ſie überhaupt daran rühren. Es ließe ſich nachweiſen, wie ſich 
der Vater⸗Typus augenfällig loslöſte aus dem Logos⸗Typ 
wiederum gerade in der Miniaturmalerei. Eines der älteſten Glieder 
dieſer Kette iſt das Dreifaltigkeitsbild unter den Illuſtrationen des be⸗ 
rühmten Kodex des Fuldaer Benediktiners Rhalanus Maurus: 
Vater und Sohn, mit Kreuznimbus, geſcheiteltem Haar, unterſcheiden 
ſich nur durch die Färbung des Haares.“ (Abb. 11.) 

Doch, dies darf hiebei nicht verſchwiegen werden, war es auch ge⸗ 
rade die Miniaturmalerei, die ſich ſtets große Freiheiten erlaubte, vor 
allem in der Darſtellung Jehovahs, angefangen von der Geneſis des 


= 


Kodex Cotton (Garz. III 124, 5) im 5. oder 6. Jahrhundert, wo der⸗ 


ene ay 
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ſelbe über dem Turm von Babel erſcheint, bis zum Utrechter Pſalter; 
dort ſehen wir Gott ſich verbeugen, dem Gebet Davids lauſchen, im 
vierſpännigen Kriegswagen dahinraſen, ſogar ſchlafend im Bett liegen 
(Pf. 43, 34), wie auch in der erwähnten ſogenannten Paraphraſe Caed⸗ 
mons (Oxford c. 1000) Gott perſönlich drohend, warnend, Waffen uſw. 
darreichend auftritt, Bilder, welche der frühchriſtlichen und karolingiſchen 
Kunſt fremd ſind. 

Hieher gehört auch eine außergewöhnliche Erſcheinung im Grenz 
gebiet der altchriſtlichen Kunſtepoche, ſpeziell der byzantiniſchen: der 
Alte der Tage, & mahaide cw uͤuso v. Die bibliſche Grundlage 
iſt Dan. 7, 9: „Es ſaß der Alte der Tage und ſein Gewand war weiß 
wie Schnee und die Haare ſeines Hauptes wie reine Wolle, ſein Thron 
wie Feuerflammen“ (ſ. auch Apok. 4, C.). In der Paſſio S. Perpetuae. 
ſieht Saturus in ſeiner Viſion mit Perpetuae in lichterbauten Hallen 
„mitten an jenem Orte jemand ſitzen, hochbetagt mit ſchneeweißem 
Haare und jugendlichem Antlitz, deſſen Füße ſahen wir nicht, 
... wir traten vor den Thronſitz“.!“ Die Viſion ſpiegelt populäre Vor⸗ 
ſtellungen wieder, wobei ſich altteſtamentliche und apokalyptiſche Erinne- 
rungen ſich mengten mit der gleichzeitigen altchriſtlichen Literatur. 
Weſentlich iſt die Verbindung von hohem Alter und jugendlich kräftigem 
Ausſehen, “ ein Ausdruck des nie Alternden, ewig Seienden. So ſehen 
wir den göttlichen Greis in der Anfangsminiatur des Smyrnaer Oktateuch 
thronen inmitten ſtrahlender Sonnen, ſein Nimbus trägt die Aufſchrift 
O QN der Seiende.! In der Hand aber hält er den alten Magierſtab 
des Logos, auf einen großen Kreis vor ſich weiſend. Hieher zählt der 
Ashburnhampentateuch, ebenſo ein vatikaniſcher Pſalter, wo Gott 
bartig greiſenhaft erſcheint, doch ungebeugt und majeſtätiſch, mit Gold⸗ 
nimbus, in blauem Pallium und violetter, mit goldenem Klavus ge— 
zierter Talartunika. Es braucht nur mehr einen Schritt zum mittel⸗ 
alterlichen Gottvatertypus, mit den Inſignien geiſtlicher und weltlicher 
Majeſtät, wie ihn z. B. Fra Bartolomeo fo ſchön darſtellt in S. Romano 
zu Luca (1475 —1517). 


Schluß. 


Faſſen wir das Reſultat kurz zuſammen: 


1. Die Darſtellbarkeit des Vaters bzw. Gottes an ſich wird in der 
Literatur wenigſtens der erſten acht Jahrhunderte einſtimmig entſchieden 
abgelehnt. Vor allem wird noch im Bilderſturm auch von den Anhängern 
der Bilderverehrung an dieſer Anſchauung feſtgehalten. 

2. Anderſeits läßt ſich die Lehre vom präexiſtenten Logos in ſeinen 
altteſtamentlichen Theophanien, beſonders aber vom Schoͤpfer-Chriſtus, 
ſeit dem apoſtoliſchen Zeitalter bis in die Reformation hinein verfolgen. 
Die zahlreichen diesbezüglichen Monumente des Mittelalters weiſen deut— 
lich hin auf uralte chriſtliche Tradition. 


* * — 


3. Die in ihrem ſporadiſchen Auftreten höchſt auffälligen ange- 
lichen Gott-Vaterfiguren, wie die am St. Paulsſarkophag u. a. ſind 
infolgedeſſen nicht anders erklärlich denn als frithdriftlide Dar⸗ 
ſtellungen des präexiſtenten Logos, d. h. als Vorläufer jener mittelalter? 
lichen Werke. * 


3 

Im Anfang war der Logos — er war bei Gott und ſelbſt Gott — 
ohne ihn iſt nichts gemacht, was gemacht iſt. 3 

Wie hat die chriſtliche Kunſt gerungen in dem Streben, die be- 
lebende Tiefe, die leuchtende Fülle jener kurzen Johanneszeilen zu bez 
wältigen! Erſt im Wirklichkeitsſinn der Renaiſſance, mit dem Schwinden 
des ſymboliſchen Denkens hörte auch die Kunſt auf, dieſe große theo- 
logiſche Idee ſich zu eigen zu machen. Ihr letztes leiſes Verklingen möchte 
man vermuten am Bilde des Erſchaffers des Adam, wie ihn Michel⸗ 
angelo an die Decke der Sixtina malte mit urgewaltiger Kraft: nämlich 
in dem Antlitz jenes merkwürdig reifen Knaben, der neben dem bes 
lebenden Vater wie in ſich verloren in die Ferne ſchaut, es iſt wie 
eine ehrfurchtsvolle Scheu vor dem Logos, durch den der Vater nach = 
der Anſchauung und Kunſt fo vieler Jahrhunderte alles erſchuf. . 
Es bedeutet kein geringes Stück Apologie, das ſich vor uns ent- 
rollt. Zahlloſe einſchlägige Werke der chriſtlichen Kunſt gingen uns 
offenbar verloren, und doch! Aus wie vielen Werken aller chriſtlichen 
Länder, von denen hier nur ein Bruchteil angedeutet werden konnte, 
ſtrahlt uns in myſtiſcher Typologie die vorreformatoriſche Weltanſchau⸗ 
ung als eine wahrhaft chriſtozentriſche entgegen, der ſtarke Glaube 
an ein Chriſtentum, das ſo alt iſt wie dieſe Welt, dieſe Menſchheit, 
die lebendige Liebe zum allwaltenden Logos! Dieſer war es, der nicht 

nur als Mitbeſitzer der Macht und geiſtvollen Schöpferkraft im Vater 

und Geiſte die Welt ins Daſein rief, ſondern dieſelbe immerfort heiligte. 
„Ehrenvolleres,“ ſagt P. Lippert, „iſt über dieſe Welt niemals geſagt 
worden, als es von jenen alten Denkern und Betern geſchah, da ſie 
ihr den Namen des Logos prosphorikos gaben, das hörbare, geäußerte 
Wort Gottes“.“ !“ In ſeiner perſönlichen Sendung als Gottmenſch 
vollends hat er Himmel und Erde aneinandergekettet, um wiederum 
geheimnisvoll unter uns zu bleiben und zu wirken bis zum Ende 
der Tage. f 

Denn er iſt es, der da immerdar herrſcht und regiert, wie es am 
Obelisk vor der Peterskirche heißt, vom Aufflammen des Urlichts über 
dem Weltſtoff bis zum Aufleuchten des Zeichens des Menſchenſohnes 
beim Anbruch des feierlichen Gerichtes, das A und Q, heri et hodie 


et in saecula. 


2 


n 
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Kapitel 3. 
Halbfiguren Gottes? 


In der Frage der Halbfiguren Gottes gehoͤrt hieher der Rieſen - 
1 25 welcher am Sarkophag von Syrakus den Felſen krönt, aus welchem 
Moſes Waſſer ſchlägt, er iſt bärtig, während der große Kopf, welcher 
auf der Lipſanothek von Brescia? mit Moſes ſpricht, bartlos iſt. Ich 
glaube mit Schultze, daß „die Deutung auf Gott wenig wahrſcheinlich 
iſt“. Warum ſoll erſteres nicht der Kopf eines Waſſergottes ſein? 
Solche antike Reminiſzenzen, meiſt dekorativ, wie in den älteſten Kata⸗ 
kombenkammern, finden wir ja nicht fo ſelten, ſelbſt am König der 
Sarkophage, am Baſſusſarg zu Fuͤßen des Herrn. Am Anfang der 
Geneſiszyklen ſieht man mit Vorliebe die Halbfigur Gottes im Himmels— 
ſegment verwendet, fo ſchon in der Szene von Abraham und Melchiſedech 
an der Hochwand von S. M. Maggiore-Mom.* Die Erſcheinung gibt durch 
Armbewegung lebhaft ihre Zuſtimmung zum Vorgang kund. Wie eine antike 
Gottheit in den Illſtrationen der Ilias oder Aeneis, meint Fr. Burgers 
Handbuch, erſcheint in Wolken die Halbfigur Chriſti als Vertreter des 5 
Hoöͤchſten vor Melchiſedech.“ Im Hinblick auf die Bewirtungsſzene und 3 
auf die euchariſtiſche Beziehung zum Konig von Salem dürfen wir wohl 8 
aan den präexiſtenten Chriſtus denken. Oder, nehmen wir die Moſaiken ; 
von Monreale, deren Schema auf alte Vorbilder zurückreicht: im erftem 
Schöpfungsbild erſcheint Gott in halber Figur, ein von ihm ausgehender a 
Strahl mit der darin ſchwebenden Geiſt-Taube berührt das Meer, aus. 
welchem das greiſe Haupt des Meergottes auftaucht. Im paliotto von 
Salerno ſtreckt eine bärtige Halbfigur mit geſcheiteltem Haar, dieſelbe, 
welche in der Nebenzone von Abraham angebetet wird, aus ſchön ge⸗ 
rändertem Himmelsſegment den rechten Arm nach dem den Kopf um⸗ 
drehenden Abraham und deutet mit der Linken auf das Opfertier.“ In 
dieſen und zahlreichen anderen Monumenten bleibt die Frage wohl offen, 
Doch alles ſpricht dafür, daß ſich Gott in ihnen repräſentieren läßt durch - 
den präexiſtenten Logos. Ausnahmen würden nur die Regel beſtätigen. 
Wie dieſe angeblichen Ausnahmen in ihrer Zahl ſich verringern, zeigt 
ſoo recht die ſchon erwähnte, durch Dr. P. Styger erledigte Erforſchung 
jener Szene, in der man „Gott⸗Vater von Kain und Abel, das Lamm 
Hund die Weintrauben empfangend“ ſitzen ſieht. Styger hat auf allen 
Darſtellungen des ſitzenden Alten, zwölf Stücken, den ausgeſprochenen 
Petrustyp nachgewieſen. Sehr bemerkenswert iſt, was Fr. R. Kraus bei 

der Kain⸗Abelſzene ſchreibt: „In bezug auf die ſitzende Figur iſt 

hochſt zweifelhaft, ob damit der Vater dargeſtellt iſt, wir vermuten, 
es handle ſich um die zweite Perſon der Gottheit.“ 
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die Feinde des Gottesvolkes zerſchmettert, die alles erſchuf (Iſ. 46, 2 


menſchlicher Auffaſſung des Eingreifens Gottes die Hand, das Haupt⸗ 


bekanntlich meiſt nicht vom Herrn die Rede, wenn er ſpricht und in 
2 
a 


oes 


Kapitel 4. e a 
Die Hand bzw. der Arm Gottes. 
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Die Darſtellungen Gottes bzw. Gott⸗Vaters erſcheinen, wie wir 
ſahen, als verſchwindende und zwar als ſehr fragwürdige Ausnahmen. 
Die altchriſtliche Kunſt ſtellt die Gottheit dar auf ſymboliſche Weiſe durch 
die von oben aus der Wolke erſcheinende Hand. Die einſchlägigen 
Monumente zählen nach Hunderten, im 2. Bande bei Garrucci, St 
finden wir allein über 50. Bei vielen dieſer Monumenten ſind wir 
vielleicht berechtigt, weniger an Gott an ſich oder an den Vater, ſond rn 
vielmehr an den Logos zu denken und an ſeine Theophanien, bei 
einzelnen Stücken iſt dies völlig ſicher. Auf dem Deckel eines romani⸗ 
ſchen Elfenbeinkäſtchens vom Ende des 10. Jahrhunderts aus der 
Sammlung Streber-Muͤnchen ſehen wir eine Verkündigung der Geb 
des Joh. Bapt.“ Ein gewaltiger Arm ragt, nicht mehr von oben, ſondern 
von unten her, in die Szene herein, unter ihr, von der Rieſenhand gleich⸗ 
fam geführt, ift ein geflügelter Knabe, nach Malch. 3, 1. „Ich ſende 
meinen Engel und er wird bereiten den Weg vor meinem Angeſichte.“ 
Faſtlinger erklärt ganz richtig die Hand als „den noch nicht erſchienenen 
Chriſtus repräſentierend“. Dem romaniſchen Künſtler war das Motiv 
und die Idee noch ganz geläufig. - tg 
Durch die Hl. Schrift erhält das brachyologiſche Motiv eine 
außerordentliche Berechtigung. Gott tritt zwar dort bisweilen wie 
ſchon im Paradies in voller Perſon unter die Menſchenkinder, doch der 
Lieblingsausdruck in der reichen bibliſchen Bilderſprache iſt doch in 


organ der menſchlichen Tätigkeit. Vor allem in den Pfalmen® iſt 


ſondern ſeine Hand, ſein Arm, ſeine Rechte iſt es, die Erbarmen übt, 


uſw.); aus der Hand erhält Ezechiel das Buch (2, 9), in der Hand 
Gottes ſind die Seelen der Gerechten (Weish. 3, 1), ein Bild, wie es 
das Mittelalter buchſtäblich darſtellte. Auf den Monumenten bedeutet 
die Hand nicht ſelten nur den Ausdruck des Redens, oder des Segnens, 
in lateiniſcher Form mit den erſten drei Fingern, in der Form „ 
ſpäteren griechiſchen Kirche bei verbundenem Daumen und Ringfinger, 
während die andern Finger erhoben ſind. In den meiſten Fällen jedoch fs 
wird die Kraft und Macht betont, welche der Hand, dem Arm ent⸗ 
ſtrömt: fecit potentiam in brachio suo (uc. 4, 54). Gern verweilen 
die Exegeten gerade bei dieſem Bild. So ſchreibt Auguftin:® unten 
der Hand verſtehen wir nicht ein bloßes Glied, ſondern Macht, macht⸗ 
volles Handeln; ebenſo erklärt Chryſoſtomus unter der Hand ware zu 
verſtehen die Hilfe Gottes, ſeine weltſchöpfende Macht tiv dnuiovp ve = 
ovvaptv.4 Das Mittelalter führt dies weiter aus.“ Die karolingiſche 
Kunſt, welche ja eigentlich nur eine Neuauflage der altchriſtlichen bildet 
und weſentlich zu keinem andern Reſultate kommt, hat in ihren herr 
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lichen Miniaturen dies Bild viel verwendet. Unter einer Miniatur, 
wo die Hand den mit ausgeſtreckten Armen aufſteigenden Sohn emp⸗ 
fangt, beſingt Alkuin die „weltbeherrſchende Rechte des Vaters“, — 
dextera quae Patris mundum ditione gubernat.“ In den Skulpturen 
mittelalterlicher Dome begegnet uns die Hand oft, z B. am Portal zu 
Ferrara. Selbſt Künſtler, wie Fillipo Lippi, Leonardo de Vinci (Taufe 
Chriſti, Akademie in Florenz) benutzten das Motiv noch; es wäre auch 
für die chriſtliche Kunſt unſerer Tage durchaus keine Schande, dies 
ehrwürdige Symbol wieder zu Ehren zu bringen und bisweilen zu ver— 
wenden. Welchen Weg mußte die Kunſt durchmeſſen von dieſem Sinn⸗ 
bild bis zum Weltſchöpfer Michelangelos, der durch den Raum hin⸗ 
ſtürmt und durch die ihm ſelbſt innewohnende Kraft und Majeſtät die 
Allmacht und Hoheit des göttlichen Weſens offenbart! Und doch iſt 
jene Hand, die auf alten Bildwerken mit Noe ſpricht, Abraham am 
Opfer Iſaaks verhindert, Moſes das Geſetz reicht, bei Taufe und Ver— 
klärung für den ewigen Sohn zeugt, Chriſtus und die Heiligen krönt, 
die erſte, notwendige Stufe der Entwicklung dem großen Ideale zu. 
Es war ſicher gut, daß den Künſtlern anfangs dieſe Einſchränkung auf⸗ 
gezwungen, das bibliſche Machtſymbol als Notbehelf, als äußerſte Kon- 
zeſſion gewährt wurde in der Darſtellung des machtvollen Wirkens der 
unſichtbaren, undarſtellbaren Gottheit. Die Kunſt des chriſtlichen Alter 
tums verſtand es, die aus den Himmelskreiſen erſcheinende Hand in 
reicher Weiſe zu variieren. f 

Das älteſte Beiſpiel, das wir beſtitzen, iſt vielleicht das vielum⸗ 
ſtrittene Bild in S. Calliſto aus der 2. Hälfte des 2. Jahrhunderts, 
in welchem eine Hand den Kopf eines auf einem bedrohten Schiff 
ſtehenden Oranten berührt.“ Es bedeutet nach Wilpert die von Gott 
aus dem Schifflein der Kirche in die Seligkeit aufgenommene Seele 
des Verſtorbenen. Außer dem Arm in der Höhe ſieht man nur noch 
einen Kopf, es iſt kein eigentliches Bruſtbild. Daß es die Gottheit 
bedeutet und nicht etwa einen Engel, wie Schultze“ meint, iſt zweifellos, 
ebenſo, daß antiker Einfluß vorliegt, nach de Roſſi iſt es eine Sym- 
boliſierung der göttlichen Kraft. Offenbar haben wir uns die Sache 
ſo zu denken, daß es jener Handwerker in den Sakramentskapellen bei 
ſeinem klaſſiſchen Geſchmack nicht über ſich brachte, eine Perſon durch 
die Hand als pars pro toto vorzuführen. Ein anderes Bild der Hand 
allein, die Moſes das Geſetz gebe, in den Kat. der hl. Petrus und 
Marcellinus (nach Boſio), hat Wilpert als den auf den Stern deutenden 
Balaam klargeſtellt.!“ Das frühe Vorkommen des Symbols wäre an 
ſich nicht verwunderlich, da die erſte literariſche Erwähnung noch in 
das erſte Jahrhundert fällt: Papſt Clemens ſpricht von dieſer Ver⸗ 
anſchaulichung der Gegenwart Gottes, welche von jeder Sünde und 
Gefahr rettet.“ 

Das Handſymbol iſt keine ſpezifiſch-chriſtliche Erfindung. Es 
iſt vielmehr eine internationale Erſcheinung. Es findet ſich im ſymboliſchen 
Apparat der Sabäer, ſpäter vom Islam als Hand Mohammeds gedeutet, 
ſehr häufig auf puniſchen, ja ſchon auf babyloniſchen Siegelzylindern 
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als göttliches Sinnbild!“ Was Rom betrifft, heißt es in einem P. 
egyrikus auf Conſtantius, den Vater Konſtantins, daß er unter b 
Himmliſchen aufgenommen wurde, wobei ihm Jupiter ſelbſt die Hand 
darbot.!“ Solch ein Vorbild heidniſcher Provenienz mag dem Schöpfer 
des obigen San Calliſtogemäldes vorgeſchwebt haben. Wie fic) die 
Hand dem auf der Quadriga auffahrenden Konſtantin entgegenſtreckt? 
(Bronze), ſo auch dem auffahrenden Chriſtus,“ auf Sarkophagen, auf 
dem Münchener Elfenbein!“ u. dgl. Wie auf einem Medaillon die Hand 
von oben Kaiſer Konſtantin krönt,“ fo wird Chriſtus gekrönt durch die 
Hand des Vaters, während er auf dem Berge zwiſchen den Apoſtelfürſten 
ſteht (Le Blant, Gaule 38), oder auf dem ſternengeſchmückten Globus 
thront, wie in dem nicht mehr exiſtierenden Moſaik von S. Theodoro 
GGarr. 252, 3). So auch in S. Praſſede, wo er alle Heilige überragend 
als Lehrer ſteht (Garr. 282) und noch ſpäteren Moſaiken, S. Maria 
in Traſtevere u. dgl. Auch über dem Kreuz erſcheint die ſegnende 
Hand, ſo in S. Clemente (Alinari 7177) und in Stefano rotondo, wo 
über dem gemmierten Kreuz noch die Erlöſerbüſte iſt. Noch öfter dient 
die coronatio, die Krönung durch die himmliſche Hand als beſonderer 
Typus der Aufnahme berühmter Gottesſtreiter ins Paradies, ſo die 
Krönung der hl. Agnes (Garr. 274, 1), 7. Jahrhundert. Im ſpäteren 
Moſaik des Domes zu Parenzo in Iſtrien hält die Hand den Kranz 
über die thronende Maria (Garr. 276, 1), in der Topographie des 
Cosmas Indicopleustes, auf ein Original des 6. Jahrhunderts zurück⸗ 
gehend, reicht die Hand aus blauem Himmelskreis eine perlen- und rubin⸗ 
gezierte Krone auf den Märtyrer Stephanus herab,! ein Medaillon zeigt 
die Krönung des hl. Laurentius durch die Gotteshand (Garr. 480, 8). 
Eine beſondere Ausnahme ijt ein Bild in der fogenannten Platonia 
von San Sebatiano: die Krönung eines links herbeieilenden jungen 
Mannes wird durch die aus den Wolken ragende Halbfigur Chriſti 
vorgenommen. / 

Auf den Sarkophagen fieht man die Rechte Gottes eingreifen 
meiſt in den Szenen vom Opfer Abrahams und der Geſetzgebung, viel- 
fach als Pendants.“ Seltener im Befehl an Moſes, die Schuhe aus⸗ 
zuziehen, in Krönung und Himmelfahrt Chriſti u. dgl.“ Auf einem 
Sarkophag von Arles ſieht Moſes noch auf den thronenden Pharao 
zurück, während er bereits mit beiden Händen nach dem Buch aus der 
Hand Gottes greift (Garr. 308). Zweimal ſind die Hände aus der 
Wolke zu beiden Seiten in den Zwickeln des Clipeus ſichtbar, die eine 
links dem Moſes das Buch reichend, rechts zu Abraham gewendet, der 
zu ihr aufblickt (Ficker, Bildwerke, 55, 184). Die Opferung Iſaaks 
allein finden wir auf einer Reihe von Lateransark (Ficker 64, 135, 
147, 178, 191, 210): dieſe aus der orientaliſch-jüdiſchen Kunſt in die 
chriſtliche übernommene beliebte Rettungsſzene galt der alten Kirche 
vor allem als Typus des Kreuzesopfers Chriſti, fo ſchon bei Irenäus. 2! 
Die Geſetzesuͤbergabe an Moſes verſinnbildet das durch Chriſtus ge⸗ 
gebene neue Geſetz — dies ſind die wichtigen Gedanken, welche die 
beiden Szenen mit Gottes mächtiger Vaterhand ſo oft und eng ver⸗ 
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et. — Das Opfer Abrahams ſehen wir auch auf Elfenbeinen 
r. 440, 1 u. 2), mit der Geſetzgebung (448, 462, 6) auch auf einem 
rer Glasdeckel mit Inſchrift: Vivas in Deo, mögeſt du in Gott 
leben (Garr. 463, 1 u. 2), wobei der volle Arm aus dem geradlinig gez 
* eichneten Himmel hervorkommt. Andere Skulpturen wären: auf einem 
pital des 8. Jahrhunderts nimmt die Hand die Seele der hl. Julie 
als Taube in Empfang, auf einer langobardiſchen Altarmenfa der 
gleichen Zeit reicht fie auf den zwiſchen Cherubim in der Mandorla 
: onenden Chriſtus herab (Garr. 409, 424, 1), auf dem Münchener 
. Elfenbein (495, 4) ergreift fie die Rechte des auffahrenden, unbartig- 
jugendlichen Chriſtus, ſie iſt ſchützend ausgeſtreckt über die Märtyrer 
Gervaſius und Protaſius (478, 40, Gemme des 4. Jahrhunderts), fie wendet 
gegen den Brudermörder Kain (447, Parifer Evang. Deckel) uſw. 
Auffallend iſt in manchen Skulpturen das Streben, die Macht 
Gottes, durch abnorme Vergrößerung der Hand auszudrücken, 
3. B. Le Blant, Gaule, S. 63, Fig. 75, auf Elfenbeinen und Lampen, 
Garr. 443, 444, 364, 3, 375, 2 uſw.). Nachklänge aus der Antike 


es 


aus der Tempelzelle, feierlich und wuchtig aus dem Goldgefunkel der 
Apſismoſaik hervorleuchtet. — Unter den Moſaiken ſteht an der Spitze 
das ehrwürdige Kunſtwerk von S. Pudenciana, das älteſte der erhaltenen 
großen römiſchen Moſaiken (unter Papſt Siricius 384 399). Es iſt 
Feellic ſtark reſtauriert und verkürzt. De Roſſi (Muſaici) ſtellte feſt, 
daß über dem gemmierten Kreuz die Hand Gottes angebracht war, ſicher 


Mailand. Die Hand gehörte auch zur ſymboliſchen Dreifaltigkeits— 


Felixbaſilika.. Der Erbauer ſchreibt zwar in ſeinem Brief an Sulpicius 
Severus von der aus dem Himmel tinenden Stimme des Vaters — vox 


1 die Hand zu verſtehen. Denn das Moſaik von S. Apollinare in Claſſe 
bei Ravenna, das in vielen Details mit dem des Paulinus verwandt 
iſt, zeigt ebenfalls die Hand. Im 6. Jahrhundert, da ſich mit dem 
f Apſiswerk von Cosmas und Damian (Garr. 253) fo viel verändert und 
4 der majeſtätiſche Chriſtus, nur mit der gläubigen Gemeinde verfehrend, 
3 repräſentativ in der Höhe ſchwebt, wollte man auf die Hand des Vaters, 
die den Sohn verherrlicht, erſt recht nicht verzichten: wie in Cosmas 
und Damian, der Abendröte, der ſcheidenden Sonne altchriſtlicher Kunſt, 
fo in ſeinem Nachbilde in S. Praſſede, dem Morgenrot eigentlich mittel- 
alterlichen Schaffens und manchen anderen (Garr. 186, 192, 194, 252, 
3, 274, 1 u. 2). In S. Vitale⸗Ravenna nimmt die Hand das Opfer 

Abels und Melchiſedechs gnädig auf, im erſten Zwickel ſpricht ſie mit 
dem eben die Schuhe ausziehenden Moſes, links an der Wand erhält 
Moſes die Rolle aus der Hand, die mit ſchwarz⸗gold⸗ſchwarzen Aermeln 
aus der Wolke erſcheint, in der Abrahamfzene zeigt ſich die mit zwei 
Bandſtreifen gezierte Hand in rotweißer Wolke (Garr. 261, 262, 4, 2). 


Ben auch hier unverkennbar — wie auch in der Verfällzeit der mufivifden 
Kunſt das Chriſtusbild übermenſchlich, gleich dem mächtigen Götterbild 


ein Vorbild fiir ähnliche leider verlorene Werke in Rom, Capua und 


Patris coelo tonat?*? — aber darunter iſt keine Inſchrift, ſondern eben 


kompoſition in der Apſis der von Paulinus in Nola 400 —403 erbauten 
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In Apollinare in Claſſe, wo wir ebenfalls letztere Szene finden, kommt 
im Apſismoſaik aus dem mit weiß, roſig und lichtblau ſchattierten Ge⸗ 
wölk belebten Goldgrund die Hand mit goldigbraunen Aermeln und 
geſchloſſenen Fingern zum Vorſchein (Garr. 265, 1). Immer neue 
Farbenabſtimmungen wiſſen die Künſtler den Wolken und Aermeln zu 
geben, wozu noch der verſchiedene Geſtus der Hand kommt. In den 
Taufkirchen⸗Moſaiken durfte die Hand als Zeugnis des Vaters nicht 
fehlen; in der Decke von S. Giovanni in Fonte beim Dom von Neapel 
z. B., aus der zweiten Hälfte des 5. Jahrhunderts, hält die Gotteshand 
die Krone über dem Monogramm Chriſti. Daß die byzantiniſche Kunſt, 
welche einer perſönlichen Darſtellung Gottes noch weniger geneigt war 
als die abendländiſche, unſer Symbol gerne anwandte, kann man in 
Monreale ſehen, in Szenen des alten und neuen Teſtaments. (Phot. 
Alinari 33304.) e ö 
Endlich die Miniaturen: in der Wiener Geneſis (5. oder 6. Jahr⸗ 
hundert) erſcheint die Gotteshand dem gefallenen Menſchenpaar; Blatt 2 
ſchaut Noah mit den Seinen zu ihr empor, Blatt 7 ſchwebt ſie aus 
einem blau und weiß geränderten Halbkreis über Noahs Altar, ſie er⸗ 
ſcheint Abraham im Traum, zeigt ihm die Sterne als Sinnbild ſeiner 
Nachkommenſchaft, ſpricht mit Jakob. Eine ganz eigene, unbeſchreiblich 
ſchöne und mannigfaltige Welt für ſich in den Miniaturen iſt die 
Farbenpracht der Zonen und Segmente, aus welchen heraus die 
Rechte des Allerhöchſten redend, befehlend, helfend, ſtrafend eingreift.?“ 
In der Cotton⸗Bibel ruft fie den ſchlafenden Abraham, in der Joſuarolle, 
ebenfalls aus dem 5. oder 6. Jahrhundert, gebietet ſie dem Joſue, über 
den Jordan zu gehen, iſt da, wenn er opfert, um Hilfe fleht u. dgl. Im 
Cambridge⸗Evangeliar, wohl einem der Codices, die Gregor der Große 601 
dem Abt Auguſtin nach England ſchickte, iſt im zweiten illuſtrierten Blatt, 
der Oelbergſzene, die Hand des Vaters mit dem Kreuznimbus aus⸗ 
gezeichnet. Beſonders oft wird das Symbol verwendet in der Topo⸗ 
graphie des alexandriniſchen Indienfahrers Cosmas:?“ um den Eindruck 
des Eingreifens zu verſtärken, zucken aus der Hand mit rotem Aermel 
Strahlen, die Abraham, den nimbierten Greis, vom Opfer abhalten. 
Die Hand Gottes empfängt u. a. den himmelfahrenden Elias, reicht 
die Rolle in der Viſion Ezechiels und krönt den Stephanus.?? Wertvoll 
iſt im Aſhburnham⸗Pentateuch Blatt 17, wo in der Moſesgeſchichte die 
Wolkenſäule, eine weiße Rieſenfackel von zwei großen Händen getragen 
wird: die Hand ſpricht auch zu Abimelech, im letzten Blatt ſegnet ſie 
über einem giebelhausartigen Tabernakel Moſes und die 70 Aelteſten. 
Je mehr wir uns entfernen von der altchriſtlichen Epoche, deſto mehr 
Aenderungen fallen uns auf: die Strahlen aus der Hand werden be- 
liebter, das Handſymbol erobert ganz neue Szenen. In den Pitture 
dell Ottateuco Vat. 740 z. B. ſendet die Hand des Herrn ſchützende 
Strahlen auf die durch eine mandorlaartige Wolke gegen die Stein⸗ 
würfe gedeckten Männer Aaron, Joſue und Kaleb, ja ſie ſchleudert ſelbſt 
einen Hagel von Steinen gegen die Feinde.? Nun mißbraucht die Kunſt 
ſchließlich das ehrwürdige bibliſche Machtſymbol, indem die Gottes hand 


nee dy * . 
„ (Tikkanen, Utrechter Pfalter), doch gibt es 
Bilder: wie z. B. der Mönch von Bobbio in 


radition ein: im berühmten Pariſer Kodex mit den Homilien des 
Sregor von Maz. erſcheint in der Szene mit dem Dornbuſch nicht 
mehr die Hand, ſondern der Engel, ſpäter Maria mit dem Kind u. dgl. 
1 Die Bibel Karls des Kahlen“ wuͤrde uns zeigen, wie eine Reihe anderern 
illuſtrierter Codices, wie die Blüte des Handſymbols durch die karolingiiͤ⸗ 
Renaiſſance ungehemmt weitergeht und fo ein weſentlicher Abſchluß 
riſtlicher Auffaſſung um Jahrhunderte hinausgeſchoben iſt. 5 
Wir müſſen hier abbrechen. Ein ganzes Buͤchlein ließe ſich ſchreiben 
die Gotteshand in der Kunſt. Wir mußten wegen der uͤberragen- 
en Bedeutung des Motives eine großere Anzahl von Beiſpielen ann 
führen. Deren ungeheure, unüberſehbare Zahl beweiſt eben, daß faſt 
das ganze erſte Jahrtauſend Gott lediglich in dieſem Symbol als 
de rſtellbar ſich dachte — die Teophanien des Logos ausgenommen. 


II. Teil. 
Chriſtus, der göttliche Erlöſer. 
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ws Einleitung. 
Der Glaube der erſten Jahrhunderte an die Gottheit 
Be 5a Chriſti. a 


= „In ihren Morgenliedern preifen die Chriſten Chriſtus als ihren 
Gott“, ſchreibt Plinius an Kaiſer Trajan.“ Auf Chriſtus, den Gottes 
ſohn, ſetzten die Chriſten in der Verfolgung ihre Hoffnung. SPES IN 
DEO CHRISTO (Unſere Hoffnung ruht in Chriſto, unſerm Gott) 
ſchrieb man auf die Gräber; PD TN OANONTON, als „Licht 
der Verſtorbenen“ wird Chriſtus bezeichnet am Epitaph von Autun. 
Ueberaus groß iſt die Zahl der Grabſchriften aus den erſten Jahr- 
4 hunderten, in welchen die Chriſten ihrem Glauben an die Gottheit 
Chriſti Ausdruck verliehen, wobei nicht felten, längſt vor Konſtantin, 
der abgekürzte Name Chriſti im Text ſich findet: IN D CRISTO, in 
Gott oder im Herrn Chriſtus, IN E DEO; Balentine vivas (mogeft 
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gewiß nicht aus reiner Gewohnheit auf die Grabplatten. Wir dürfen 
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du leben in R DEO! EN OEO ,: Ex xupiꝙ qu Oem Xoο — 
ic tv Oe xvpeicn Kogiotch (mögeſt du leben in Gott, unſerm Herrn 
Chriſtus), Marciano filio benemerenti (in) ¢ DN (ſ. Sohn M. in Chriſtus, 
unſerm Herrn); vom Jahre 268 oder 269) Aodhoc tob xvpiov Einoot x 
(Diener des Herrn Jeſu Chriſti) uſw. =. 

Dieſe Beiſpiele laſſen ſich beliebig vermehren.“ Auch das heidbe 
niſche DMS (den göttlichen Manen geweiht) ſchrieben die Chriſten 


annehmen, daß man dieſes feierliche antike Sigle umdeutete in Deo 
Magno f oder Deus Magnus Christus Salvator (Titus II, 13 — dem 
Großen Gott, Jeſus Chriſtus. — Der Große Gott, Chriſtus, unſer 
Erlöſer.“ Ein merkwürdiges Monument als Zeugnis des Glaubens 
an die Gottheit Chriſti ift die Spottſchrift eines der Pagen des faifer- 
lichen Pädagogiums: „Alexamenos betet ſeinen Gott an“ unter dem 
am Palatin gefundenen, im Thermenmuſeum befindlichen Spottkruziſi. 
In den Zeiten der Urkirche finden wir den unwandelbaren, in ſeinen 
Schönheit und Kraft ſich entfaltenden, doch keinem Entwicklungsgeſetz 
unterworfenen Glauben an Chriſtus, der da iſt geſtern, heute, Gott, 
hochgelobt in Ewigkeit, wie er noch in unſeren Tagen lebt in der im 
Kirche; er leuchtet aus der auf apoftolifden Urſprung zuricgefihrten se 
Liturgie mit dem euchariſtiſchen Chriſtus als Mittelpunkt, er tritt und 
entgegen im Leben der Chriſten, die nach dem Wort des Apoſtelſchuͤlers 
Ignatius durch die Taufe Chriftophori, Chriſtusträger, begeiſterte Nach⸗ 5 
folger Chriſti werden. Dieſer Glaube an die Gottheit Chriſti, unzer⸗ 
trennbar vom Glauben an den dreifaltigen Gott, bildet den Kern, das 
Herz in der Theologie der vornycäniſchen Väter, er iſt niedergelegt in den 


älteſten, echten Märtyrerakten: nach Verkündigung des Todesurteils ſpricht 


Juſtin, der greiſe Philoſoph, zum heidniſchen Richter: „Wir glauben 
an Jeſus Chriſtus, den Sohn Gottes, von deſſen Gottheit ich in meiner 
Schwachheit nicht hoch genug reden kann.“” Dazu kommt nun die 
ſchlichte, altchriſtliche Kunſt, die nichts zu tun hat mit den ſchemen⸗ 
haften Karikaturen des modernen Jeſusbildes und der Deutung un⸗ 
gläubiger Archäologen. a : 
Angeſichts der vielen altchriſtlichen Epitaphien, welche den Glauben 
an die Gottheit unzweideutig ausſprechen, können wir, ohne den Vor⸗ 
wurf tendenziöſer Auslegung auf uns zu laden, von vornherein er- 
warten, daß die Chriſten in der Darſtellung ihres Herrn und Gottes 
deſſen göttliches Weſen auszudrücken verſuchten, ſoweit es der altchriſt— 
lichen Kunſt möglich war und die Zeitumſtände, die kirchliche Arcane 
diſziplin es geſtatteten. Um nur ein Beiſpiel gleich vorwegzunehmen: 
es betritt ein Chriſt am Ende des 3. Jahrhunderts die berühmte Kammer 54 
in der Katakombe der HH. Petrus und Marcellinus und betrachtet, wohl⸗ 
vertraut mit dem Wort der Heiligen Schriften, deren ſchlichte Fresken.“ 


Er ſieht als Eingangsſzene die Verkündigung: „Er wird der Sohn des 


Allerhöchſten genannt werden“; „das Wort iſt Fleiſch geworden“ (L. 1, 
31-33; Jo. 1, 14). Es folgt das Bild der drei Weiſen, wie ſie im 
Licht des Sternes wandeln, dem „neugeborenen König“ mit ihren Ge⸗ 
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ſchenken huldigen und d 
A a lle Menſchen, die in diefe Welt kommen, erleuchtet“ (Jo. 1, 9.) Darauf 
die Taufe mit der feierlichen Erklärung der Gottheit Chriſti durch den 
Vater (Mt. 17, 5); dann drei Heilwunder am Gichtbrüͤchigen, an der 
Blutflüſſigen und am Blinden. Gerade fie. heilt der Herr ob ihres 
Glaubens an ihn und er beruft ſich auf dieſe Werke, auf daß alle 
glauben, daß er im Vater und der Vater in ihm iſt. 

: Ferner erblickt man Chriſtus als göttlichen Richter, da ihm der 
Vater alles Gericht anvertraut hat; der Verſtorbene iſt als Veter dar⸗ 
geſtellt. Das Urteil war für ihn günſtig, denn er hat an den guten 
Hirten geglaubt, deſſen Bild auf zwei Ecken der Kammer gemalt iſt. 
Eben dieſe Katakombe enthielt die Grabſchrift eines Jucundianus, 
welcher durch den Glauben an Chriſtus eingegangen iſt zum Leben 
im dreieinigen Gotte: JVCVNDIANVS ... credidit in CRISTUM 
IESVm vivit (e) in patrE ET FILIO ET I SPiritu Sancto. (J. glaubt 
an Chr. J. und lebt im Vater, im Sohn und im Heiligen Geiſt.)“ 


Ein wichtiges Problem, vom Schöpfer-Logos oder präexiſtenten 
Cbhriſtus, das auch hieher gehört, wurde ſchon im erſten Teil behandelt. 
Wir werden uns im folgenden einen Ueberblick verſchaffen, in welch 
mannigfaltiger Weiſe die ältere chriſtliche Kunſt es verſuchte, das 
göttliche Weſen und Wirken des Erloͤſers, fei es in Symbolen, fei es 
an ſeiner menſchlichen Perſon zum Ausdruck zu bringen. 


a) Sumbole. 


/ 


Kapitel 4. 


Andeutung der Gottheit Chriſti durch das Fifcd- 
ſumbol. ; 


Dem Vorgang des Erlöſers entſprechend, der ſich fo oft der ſym⸗ 
boliſchen Sprache bei Auslegung und Entwicklung der heiligen Wahr⸗ 
heiten bedient, bezeugen die älteſten Denkmäler der Kirche in Schriften 
und Monumenten eine ſo reiche und tiefe Erkenntnis und einen fo aus⸗ 
gedehnten Gebrauch der Symbolik, daß keine Zeit ſie darin erreicht 
oder übertrifft. . 
Das wichtigſte und vielleicht älteſte aller Sinnbilder iſt der Fiſch, 
bei welchem es ſich allerdings ſtreng genommen mehr um die bildliche 
Wiedergabe des Bekenntniſſes zu Chriſtus handelt. Höchſt wahr⸗ 
ſcheinlich in Alexandrien (Aegypten), und zwar ſchon im 1. Jahrhundert 

iſt das bekannte Fiſch⸗Akroſtichon entſtanden: I ncobq X( Piotr) O(eod) 
Y(idc) Lorie) — Jeſus Chriſtus Gottes Sohn, Erlöſer. Nach Döͤlger 
5 4 
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as Kind anbeten als „das wahre Licht, welches ; 
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ſcheint das Akroſtichon früheſtens unter Kaiſer Hadrian (117 —138) auf⸗ 


gekommen zu ſein. Eine Reihe von Väterſtellen (Clemens von Alexandria, 


der in Alexandrien geborene Origines, Tertullian uſw.), Inſchriften und 
Kleindenkmäler zeigen, daß das IXO VC (= Fiſch)⸗Akroſtichon ſehr bald 
auch bildlich aufgenommen wurde unter der Geſtalt des Fiſches. Auf 
den Inſchriften wird das Bild im 4. Jahrhundert immer ſeltener. Statt 
des Fiſchſymbols wird vom Ausgang des 2. Jahrhunderts an manch⸗ 
mal auch das Bild des Delphins angewendet, was aber mit deſſen Be- 
deutung als freundlicher Retter aus Meeresnot nichts zu tun hat. 
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Abb. 12. 


Mehrere Fiſche können wohl das Wort Tertullians (ca. 200) illuſtrieren: 
„Aber wir Fiſchlein werden gemäß dem Ichthys, unſern Jeſus Chriſtus, 
im Waſſer (der Taufe wieder) geboren.“ Meiſt aber handelt es ſich um 
den Chriſtus⸗IX QVC, der aus ſymmetriſchen Gründen mehrmals den 
gleichen Gegenſtand ziert: eine Gemme des Britiſchen Muſeums zeigt 
zwei palmenflankierte Fiſche, über welchen zwei Tauben auf einem 
kreuzförmigen Anker ſitzen, ein bildſymboliſches Gebet: der IXOYC 
ſei unſere S Tauben). Hoffnung ( Anker, darin wir ſiegen (= Palmen). 
Aehnlich ſieht man in der Katakombe von S. Gennaro, Neapel, je einen 
Fiſch gemalt zu den Seiten des Ankers u. dgl.? (Abb. 12.) 

Das chriſtliche Volk ſah im Bilde des myſtiſchen Fiſches ein ge⸗ 
heimnisvolles Bild des wahren Gottesſohnes, des wahren 
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göttlichen Erlöſers. In Wort und Schrift wurde beſtändig das 
Fiſch⸗Akroſtichon erklärt. So ſchreibt Optatus: Dieſes Fiſches Namen, 
nach der griechiſchen Benennung IXOYC, bedeutet, in ſeinen einzelnen 
Buchſtaben eine Reihe heiliger Ramen, im Lateiniſchen Jesus Dei filius, 
Salvator, Jeſus, Gottes Sohn, Heiland.)“ 
Auf alexandriniſchen Münzen unter Domitian (81 —96), dem Sohne 
des Veſpaſian, ſtand: Der allmächtige Kaiſer, Gottesſohn, Domitian 
Seb. Germ.“. Dieſer Titel des Kaiſers — Gottesſohn war damals 
ſehr wenig feierlich, doch mag das IXO VC-Akroſtichon in beſtimmten 
Gegenden ein chriſtlicher Proteſt geweſen ſein gegen die heid— 
niſche Formulierung des Kaiſerkultes. Später fügte man dieſer 
Formel auch bei cotno ( Retter). Au guſtus bereits ließ ſich 
gerne Heiland nennen, d. h. Retter aus zerrütteten ſtaatlichen Ver⸗ 
hältniſſen. Chriſtus aber war in den Augen der Chriſten der Seelen- 
heiland, der göttliche iatodc — Arzt, unendlich erhaben über den Heil⸗ 
gott Asklepios, er war der dedc-owtlp — der zum Heil der Welt menſch⸗ 
gewordene Gottesſohn, der POTHP — Heiland ſchlechthin. Auch hierin 
wieder bildete die Ichthys⸗Formel einen ſtillen Proteſt und das Fiſch⸗ 
bild auf Grabſchriften, Ringen uſw. erweckt ſo in jedem Chriſtenherzen 
das Bekenntnis des ſchönſten und bündigſten Credo. 

In den heidniſchen, ſyriſchen Kulten zu Ascalon und Hierapolis 
wurde der Fiſch als Opferſpeiſe beſonders zubereitet und war als 
heiliges Mahl den Prieſtern der Göttin vorbehalten. So wurde das 
chriſtliche Fiſchmyſterium, das Ichthys-Akroſtichon, zur Oppoſition gegen 
die heidniſchen Fiſchmyſterien; das Bild des Fiſches auf den altchriſt— 
lichen Monumenten war in den Augen der Gläubigen ein geheimnis⸗ 
volles Symbol des euchariſtiſchen Chriſtus und des groͤßten Wunders, 
das er kraft ſeiner Gottheit aus Liebe zu den Menſchen wirkte. Um 
die Wende des 2. Jahrhunderts haben die Miſſionäre bereits im Inter— 
eſſe der Ausbreitung des Chriſtentums die Euchariſtie als das wahre 
Fiſchmyſterium, als „den einen reinen Fiſch“ verkündet; und auch 
in Rom, dem Mittelpunkt der chriſtlichen Gemeinde, wo alle Myſterien 
des Morgenlandes freudige Aufnahme fanden, bürgerte ſich die myſterien⸗ 
artige Sprache vom Chriſtus⸗Ichthys ein. 

Beſondere Erwähnung verdienen die uralten Inſchriften des 
Aberkios und Pektorios. Die chriſtliche Grabſchrift des Aberkios 
von Hierapolis, ca. 180 verfaßt, zeigt mit ihrer Beziehung zur Eucha⸗ 
riſtie, daß das Symbol i968 — euchariſtiſcher Chriſtus längſt im 2. Jahr⸗ 
hundert gang und gäbe war: überall bot ihm der Glaube „als Speiſe 
den Fiſch von der Quelle“, den „überaus großen und reinen, den 
Gefangenen der heiligen Jungfrau“; Zeile 31/32) reichte nun dar den 
Freunden zum ſtändigen Mahle eine Miſchung von köſtlichem Wein 
und Waſſer gebend mit Brot; das gleiche, was Juſtin längſt geſchrieben: 
daß das euchariſtiſche Brot... der euchariſtiſche Miſchwein nach der 
prieſterlichen Dankſagung „des fleiſchgewordenen Jeſu Fleiſch und Blut“, 
das iſt Chriſtus ſelbſt fet (Apol. 1, 65). Die ebenſo ehrwürdige Pek- 
torios⸗Inſchrift beſagt: Des Heilands ſüße Speiſe empfang, if, trink 


die euchariſtiſche Heilsſpeiſe gemalt fehen, die Fiſche, vor 
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nachdem du ihn genommen, den Ichthys, den du haltft in Händen; 
o Ichthys, begnadige mich, ich ſehne mich, mein Herr und Erlöfer. 
Auf Chriſtus, den euchariſtiſchen, vertraut Pektorios auf ſeiner Grab 
ſchrift, wie es Irenäus ſchon ſo klar ausgeſprochen: „Wie das Brot 
aus der Erde, wenn es die Anrufung Gottes empfängt, nicht mehr 
gewöhnliches Brot iſt, ſondern Euchariſtie ... fo find auch unſere 
Leiber, wenn ſie an der Euchariſtie teilnehmen, nicht mehr dem Ver⸗ 
derben unterworfen, da fie die Hoffnung der Auferſtehung haben“ 

So können wir den heiligen Schauer nachempfinden, der den 
Chriſten des 3. Jahrhunderts überkam, wenn wir wie er durch die 
dunklen Gänge von S. Calliſto nach der Lucinagruppe gelangen und 


jedem der brotgefüllte Korb, durch deſſen Lücken ein Glas⸗ 
gefäß mit rotem Inhalt ſchimmert.“ Das gleiche gilt vom Fiſch 
gewiſſer Mahlſzenen. : — 5 

Das Bild des Fiſches auf den altchriſtlichen Monumenten — das 
ehrwürdigſte, geheimnisvolle Bild der Gottheit Chriſti, des wahren gott 
lichen Erlöſers! ; 2 

Eine gewiſſe Beeinfluſſung durch die heidniſchen Kulte iſt nicht 
zu leugnen; manche heidniſche Sitte, wie Milch- und Honiggenuß bei 
der Taufe, ging in den chriſtlichen Kult über. Aber das chriſtliche 
Fiſchſymbol als ſolches hat ſeinen rein chriſtlichen Urſprung 
in den Worten Chriſti ſelbſt, da er am See Geneſareth ſeine 
Apoſtel zu Menſchenfiſchern machte und unter dem Bilde eines 
Netzes mit guten und ſchlechten Fiſchen das Gericht ſchilderte (Mt. 4, 
19; M. 1, 16; Mt. 13, 17). So daß die in der Taufe voͤllig unter⸗ 
getauchten Neophyten als „im Waſſer ſchwimmende Fiſchlein“ er⸗ 
ſchienen und Clemens von Alexandrien Chriſtus ſelbſt beſang als 
den „himmliſchen Fiſcher“, der mit ſüßem Leben die heiligen Fiſche 
an ſich lockt.“ f N 


Kapitel 2. 
Chriſtus als der gute Hirte. (Orpheus). 


Ein Gang durch die römiſchen Katakomben ſagt uns, daß der 
pastor bonus (= guter Hirte) die populärſte und ſympathiſchſte Figur 
der erſten chriſtlichen Kunſt war! Auch die älteſte: Ende des 1. Jahr⸗ 
hunderts waren in der Domitillakatakombe bereits mehrere Fresken vor⸗ 
handen, zirka 200 ſchmückte das Bild nach dem Zeugniſſe Tertullians 
ſchon die Abendmahlskelche. 5 

Zu den früheſten Darſtellungen gehören das Bild von Neapel, das 
von der Katakombe von Cyrene (Garr. Taf. 105), etwa aus der 1. Hälfte 
des 2. Jahrhunderts und die leider ſehr zerſtörten Gemälde der Katakomben 
von Alexandrien. : 

a Eindringlicher faſt noch als die chriſtliche Predigt wirkte auf die 
Heidenwelt das Bild des guten Hirten; darum wollte der Heidenchriſt 


an den Wänden feiner Grabkammern haben. Möchte doch heute dies 
5 ld wieder aufleuchten recht oft und eindringlich, denen zum Zeichen, 
die ſich nicht mehr beugen wollen unter das ſüße Joch des großen 
Seelenhirten aller Zeiten, der mit ſeinem Hirtenwort und Hirtenſtab 
das ſtolze Rom bezwungen! 
In der Chriſtengemeinde von Alexandrien hat das Hirtenideal als 
literariſche Gattung und wohl auch als Vorwurf der chriſtlichen Kunſt 
ſeine Ausbildung gefunden, vor allem durch Judenchriſten. Der gute 
Hirte in der Katakombe von Alexandrien iſt das erſte Bild des ver— 
heißenen Meſſias. In voller Gewandung mit dem Hirtenſtab, trägt 
er die Aufſchrift: „Es kam der Herr des Himmels, um zu weiden das 
Volk Iſrael“ (Kön. III 12, 16; Ezech. 34, 13). Schon David ver⸗ 
gleicht Gott mit einem Hirten, der für alle Beduͤrfniſſe ſeiner Herde 
ſorgt: „Der Herr iſt mein Hirt und nichts wird mir mangeln“ 
(Pf. 22, 1). Weil das Volk vernachläſſigt war, „wie Schafe, die keinen 
Hirten hatten“ (Mt. 15, 54; 26, 6; 9, 36), ſo erfüllte ſich, was Jehova 
durch Ezechiels Mund verheißen: „Ich ſelbſt werde meine Schafe weiden.“ 
Dier Meſſias nennt ſich den guten Hirten, der die verlorenen 
Schäflein mit Freuden auf ſeinen Schultern zur einen Herde 
trägt. „Ich gebe mein Leben für meine Schafe, ich gebe ihnen das 
ewige Leben und fie werden nicht verloren gehen in Ewigkeit“ (Jo. 10). 
Ehriſtus ijt der große Hirt der Schafe Geb. 13, 20), er ijt der Hirt 
der katholiſchen, über den ganzen Erdkreis verbreiteten Kirche“, wie 
er in den zirka 155 verfaßten Martyrerakten des hl. Polykarp genannt 
wird, der Völkerhirte des neuen Iſrael: „Unſer Herr Jeſus, Sohn 
a 3 Du wahrhaftig biſt jener gute Hirte Iſraels“ altchriſtliches 
7 ebet). 
3 * Gegenüber der Theſe, der gute Hirte in der altchriſtlichen Kunſt 


+ 


ſei eine heidniſche Schöpfung, muß zugegeben werden, daß die Gleich⸗ 


niſſe Chriſti in der Kunſt faſt keine Verwendung erfahren; doch hier 

hat zweifellos das Lukasſche Heimtragen aufden Schultern (45,5) 

KLeinzig und allein die ſepulkrale Kunſt beeinflußt: Der Gotthirte führt 
das Schäflein ins Paradies, die Errettung der Seele aus dem Tod 
ins ewige Leben durch die Allmacht und Liebe Gottes, ein ergreifender 
und klarer Ausdruck der chriſtlichen Auferſtehungshoffnung, 
des Glaubens an eine glückliche Ewigkeit und an die Gottheit 
Chriſti. Bisweilen geſellt ſich auf Fresken und auch Sarkophagen 
Forum, Lateran) die Seele des Verſtorbenen als Orans (Figur mit 
zum Gebet aufgeſpannten Armen) hiezu, welche der gute Hirte als 
Seligmacher, als Gottheiland ins Paradies geleitet. Eine Zurückführung 
auf den widdertragenden Gott Hermes, der, völlig nackt, als Schutzgott 
des Kleinviehes galt, iſt unannehmbar.“ 

Eine rein äußerliche Beeinfluſſung durch den Geiſt der 
antiken Kunſt muß dagegen ohne weiteres zugeſtanden werden. Ohne 
den reichen Bildſtoff des antiken Hirtengenres hätte der chriſtliche Hirten- 
gedanke gewiß keinen fo ſchönen bildlichen Ausdruck gefunden. Noch 
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im Hauptgang der Katakombe von Domitilla iſt der gute Hirte im 


* 
— ae. 


Geſichtspunkt des Ornamentes genrehaft in die Landſchaft aufgenommen. 


Inſofern will der Gotthirte keine chriſtliche Originalſchöpfung 
ſein. Wie das Motiv gerade zur Kaiſerzeit in den Hirtenſzenen auf 
der Bühne populär war, ſo war dem antiken Maler chriſtlicher Kon⸗ 
feſſion äußere Auffaſſung und Technik des Typus aus der Schule, aus 
der helleniſtiſchen Idyllenmalerei vertraut. Der Typ brauchte nur 
mit chriſtlichem Geiſte erfüllt zu 
werden. — Damit iſt aber keineswegs 
geſagt, daß alle Hirtenbilder, welche dem 
chriſtlichen Kunſtkreiſe angehören, jenen 
ſepulkralen Jenſeitscharakter tragen. 


welche, analog den antiken, rein welt⸗ 
lichen Charakter haben. Es gehört nicht 
in den Rahmen dieſer Arbeit, eine Schei⸗ 
dung bzw. Aufzählung der religidfen 
und nicht religisfen Hirtenbilder zu ver⸗ 
ſuchen. (Abb. 13.) 

So war das Hirtenbild wie kein 
zweites Motiv dem Vorſtellungskreiſe von 
Heidenchriſten wie Judenchriſten an⸗ 
gepaßt. Einerſeits gänzlich harmlos und 
unverfänglich für das Auge des chriſten⸗ 
feindlichen Heiden, gab es anderſeits die 
Stimmung der erſten chriſtlichen Jahr⸗ 
hunderte in prägnanter Weiſe wieder. 
Scheinbar in keiner Weiſe das göttliche 
Weſen Chriſti offenbarend, brachte der 
lammtragende ſchlichte Hirte doch in den 
Augen des Eingeweihten die Natur 
und Sendung des Gottmenſchen, 
— 8 — der als grip, als Retter von Leib 
Abb. 18. Von einem Lateranſarkophag. und Seele Auferſtehung und Un⸗ 
ſterblichkeit garantiert und wirklich 
verſchafft, in einer ſo ſinnigen Art zum Ausdruck, wie kein anderes Sinn⸗ 
bild es vermochte: eine ideale Verkörperung der chriſtlichen Heilsidee, 
wie fie die älteſte chriſtliche Literatur (Klemens von Rom, der „Hirte 
des Hermas“) ausgemalt hatte im Anſchluß an das Evangelium (L. . 15, 4; 
Mt. 15, 24, vor allem aber Joh. 10, 1—27; 24, 15—17). Vor dieſem 
lieblichen Bilde der Gottheit betete die chriſtliche Gemeinde: 
„Rette und befreie, o Herr, Du wahrer Gott, Deine Herde von allen 
ſchädlichen, todbringenden Plagen! — Laßt uns Gott bitten, er möge 
den Verſtorbenen, den der gute Hirte auf ſeinen Schultern 
heimtrug, an der Gemeinſchaft der Heiligen teilnehmen laſſen!“s Wie 
trefflich ergänzte auf einer bekannten Grabplatte der Domitillakatakombe 
das Bild des guten Hirten mit Stab und Flöte unter ſeinen Schafen 


Neben ihnen fallen uns auch ſolche auf, 
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den nebenſtehenden Wunſch der Hinterbliebenen: „Gerontius, möͤgeſt 


Du leben in Gott, möge Dich Dein Erloſer, der Gotthirte Chriſtus, 
hinübergeleitet haben aus dem Tode dieſer Erde zum Leben in Gott, 
ins Paradies, in die Verſammlung aller, die in Chriſto ruhen!““ Ganz 
offenbar will durch die häufig ſichtbaren Pflanzen oder beiderſeits der 
Szene ſtehenden Bäume die Paradieſesflur charakteriſiert ſein — 
ob nun die Erinnerung an das heidniſche Elyſium mit ſeinen grünen Raſen⸗ 
flächen die Darſtellung beeinflußt oder nicht, iſt von geringer Bedeutung.“ 

Ueberaus einfach iſt das Motiv, der Hirt unter ſeiner Herde, wie 
es in der Domitillakatakombe an der Wende des 1. Jahrhunderts, an 
die Szene Daniel unter den Löwen ſich anlehnend, vor allen neu⸗ 
teſtamentlichen Bildern erſcheint. Trotzdem uͤberragt es an Wert un- 
vergleichlich — gerade was die künſtleriſche Verſinnlichung der Sendung 
des Gottes ſohnes betrifft, das erſt ſehr ſpät, in S. Ermete auftretende 
Lamm⸗Gottesſymbal, ungeachtet der um letzteres ſich häufenden Attribute. 

Wir wenden nun der Darſtellung des guten Hirten im einzelnen 
und etwaigen beſonderen Attributen unſer Augenmerk zu. Er tritt uns 
entgegen in kurzgegürteter Tunika, mit Gamaſchen, wie ſie heute noch 
im Süden getragen werden, manchmal mit dem paſtoralen Abzeichen: 
Stab, Flöte, Hirtentaſche oder Milcheimer. Meiſt trägt er ein Lamm 
auf den Schultern zwiſchen zwei oder mehreren Schafen — 
dies iſt die urſprüngliche und eigentliche Darſtellung des Gotthirten; 
erſt ſpäter erſcheint er weidend ohne Schultertier. Ausnahmsweiſe 
geſellen ſich — ein leiſer Rückfall zum Orpheusſymbol — andere 
Tiere, Eſel, Schweine hinzu, wie in Pratertat.® Fresken und Skulpturen 
decken ſich im weſentlichen. Von den wenigen Statuen iſt die eine 
der Lateranfiguren weitaus die älteſte unnd hervorragendſte, 
von unbeſtreitbar chriſtlichem Charakter und vorkonſtantiniſch: eine jugend⸗ 
lich ſchöne Erſcheinung; das lockenumrahmte, leicht ſeitwärts geneigte 
Haupt mit den leicht geöffneten Lippen ruft einen eigenartig anziehenden 
Eindruck hervor.“ Was die muſiviſche Kunſt betrifft, ſo bildet gerade 
ein Hirtenbild vielleicht das ſchönſte aller altchriſtlichen Moſaiken: 
in der Grabkapelle der Galla Placidia zu Ravenna über der Eingangs- 
türe ſpricht er gleichſam: Ich bin die Türe zu den Schafen (Jo. 10, 7, 9) 
— wahrlich die troſtreichſte Darſtellung des Erlöſers in einer 
Grabkammer.“ Eine Prachtgeſtalt unter lichtblauem Himmel und 
einfacher Landſchaft, die ſchlanken Glieder eingehüllt in die mit dunkel⸗ 
blauem Clavi geſchmückte goldene Tunika; auch das dunkelpurpurne 
Pallium zeigt ſich. Langes goldbraunes, geſcheiteltes Lockenhaar um⸗ 
rahmt das bartloſe, freundliche Antlitz. So thront dieſer Hirt in vor— 
nehmer Nuhe und ſpielt mit ſeiner Herde, mit der Rechten ein Schaf 
liebkoſend, mit der Linken das Stabkreuz haltend. Dieſe herrliche Geſtalt 
mit Nimbus, Purpurkleid und Goldkreuz iſt kein gewöhnlicher Hirte, 
das iſt nicht mehr die ſchlichte Allegorie, wie wir ſie im Dunkel der 
Katakomben, auf den Sarkophagen finden, das iſt der Gottkönig, 
deſſen wunderbare Erſcheinung vorübergehend auf Erden weilt, der 
den Blick emporgerrichtet hält nach dem ewigen Jeruſalem, 


wohin er liebfofend ſeine Herde führen will — das ift bereits 


Chriſtus ſelbſt. 


* 


Jenes einzigartige Hirtenmoſaik der Galla Placidia gehört ſchon in 


ein anderes Kapitel: es iſt nicht mehr das Lieblingsbild der Urkirche, 
der Hirt, welcher die Schäflein um ſich ſammelt, es iſt der Herrſcher, 
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dem die Welt zu Füßen liegt, der königliche Gottesſohn. 


Der alte Hirtentypus war gegenüber der Uebermacht des realen vy 


geworden, er ftirbt im 7. Jahrhundert aus in der altchriſtlichen Kunſt. 

Eine außerordentliche Bedeutung des altchriſtlichen Hirtenbildes 
müſſen wir geſondert betrachten: Der Gotthirt, nicht mehr im älteſten 
Typus des Gottesſohnes als Seelenführer im Paradies, ſondern als 


Chriſtusbildes in der nachkonſtantiniſchen Zeit immer unverſtändlicher 


“ig 


Pädagog, als Vermittler himmliſcher Weisheit. Ein Motiv, das 5 


zurückreicht in die Gedankenwelt des älteſten alexandriniſchen Chriſten⸗ 


tums. Es macht ſich wohl auch bemerkbar in der Geſtalt des Orpheus 


und des guten Hirten, zu welchem das Tierauditorium aufmerkſam 
lauſchend aufblickt; aber es tritt doch erſt deutlicher in die Erſcheinung, 
ſeitdem in der Friedensperiode vor der diokletianiſchen Verfolgung das 
neue nicht⸗allegoriſche Ideal des göttlichen Lehrers inmitten ſeiner Singer 
eine ſelbſtändige künſtleriſche Verkörperung gefunden. 

So tritt uns in der Katakombe von Prätextat der hl. Hirte, als 
folder durch das Chriſtusmonogramm beglaubigt, als Lehrmeiſter ent- 
gegen.!“ Ein Lamm blickt zu ihm auf und eine runde capsa mit Schrift⸗ 
rollen ſteht neben ihm: ſie enthält die heilbringenden Satzungen, welche 
das Lamm von ſeinem Meiſter empfangen. So nennt ſich auch der 
phrygiſche Biſchof Aberkios um 200 mit Stolz einen „Schüler des 
heiligen Hirten, der ihn glaubwürdige Wiſſenſchaft gelehrt 
habe“. Am Kinderſarkophag des Muſeums von Ravenna wird die 
Eigenſchaft des Gotthirten als Lehrers umſtändlich kommentiert: der 
göttliche Pädagoge befindet ſich neben ihm und ein Lamm trinkt aus 


den Waſſern des Lebens f 


Am Sarkophag von La Gayole, vielleicht noch aus der Zeit der 
Antonine, unterweiſt Chriſtus einen Knaben, der gute Hirt iſt nicht 
mehr zu ſehen. 


0 Orpheus.“ 


Unter den chriſtlichen Schriftſtellern herrſchte große Unklarheit über 


die Stellung, die man der nur vorübergehend in den chriſtlichen Vor 
ſtellungskreis eingedrungenen antiken Figur des thrakiſchen Sängers 
Orpheus gegenüber einnehmen ſolle. Durch Hymnen, die dem gott- 


lichen Sänger unterſchoben wurden, ließ ſich Juſtin der Märtyrer!“ 


mit anderen irreführen und hielt ihn für eine Art Propheten, der, in 


Erkenntnis des polytheiſtiſchen Irrtums, ſich zum Chriſtentum bekehrt 


und ſeinem Sohn Muſäus ſowie anderen Zuhörern den einen Gott ver— 
kündet habe. Orpheus wurde mit den Sybillen auf gleiche Stufe ge⸗ 
ſtellt und vielfach apologetiſch verwertet. Beſonders den gebildeten 
Griechenchriſten erſchien Orpheus ſympatiſch, von dem fie aus Sdhilde- 


a 
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en ihrer Maler und Dichter wußten, daß er durch die Macht ſeines 
Za erliedes ſelbſt die unerbittlichen Todesgötter erweichte. Noch 
Lalderon fand Gefallen an dem Sänger, in ſeinem Fronleichnamsſpiel 


chöpferwortes, erſter Erreger der gottlidjen Harmonie. Durch die 


des Wortes Chriſti geriet das heidniſche Bild in die chriſtliche Kata— 


keinerlei Anſtoß. Soweit es nicht als harmloſe Dekoration aufgefaßt 
wurde, erkannten gebildete Gläubige darin eben ein ſchönes Sinnbild 
des göttlichen Lehrmeiſters, der durch die Macht ſeiner Lehre alles an 
ſich zieht, den gelehrten Juſtin und andere Weltweiſe gewonnen. So 
konnte auch eine kirchliche Arkandiſziplin das Bild ruhig dulden. Doch 
erhob ſich in Clemens von Alexandrien, wo vielleicht Orpheus noch in 


empörte das Eindringen eines der Götzen, wider die er den heftigſten 
Krieg führte und er proteſtiert gegen einen Vergleich mit Chriſtus, dem 
wahren göttlichen Sänger, der als Schöpfer die ganze Welt in Harmonie 
geſtimmt habe (Gobort. D. Clemens hat ſich wohl erfolgreich bemüht, 
gegen Orpheus das Bild des guten Hirten zu fördern. 
4 Nur das untergegangene Fresko von Domitilla’® und das von 
Jeruſalem zeigen genau nach der mythologiſchen Ueberlieferung im Anz 
ſchluß an die pompejaniſchen Malereien verſchiedene Arten von Tieren 
um den Halbgott verſammelt. Wilpert unterſcheidet den Typ des thraki— 
; ſchen Sängers ohne Schafe und die Verquickung der Orpheusſymbole 
mit denen des guten Hirten.“ Schon die älteſte Darſtellung am Decken— 
dild von S. Calliſto! und die meiſten andern laſſen die Tendenz erſehen, 
3 daß man mit dem Orpheus Bovxddoc, Hirtengott, den göttlichen mony, 
den Gotthirten Jeſus Chriſtus verſinnbilden wollte. Ganz von ſelbſt, 
ohne literariſche Nachhilfe, hat die Geſtalt des heiligen Hirten immer 
größere Bedeutung erlangt. Daß man aber die lehrreiche Analogie 
mit Orpheus nicht vergeſſen konnte, zeigt u. a. ein Wort des Euſebius 
von Cäſarea: „Orpheus hat durch das Spiel der Lyra die wilden Tiere 
bezaͤhmt, durch den Zauber ſeines Geſanges ſogar Eichen bewegt, ihm 
zu folgen. Noch Höheres tat das allweiſe Wort Gottes: um das Ver⸗ 
derben der Menſchen zu heilen, nahm es das in ſeiner Weisheit ſelbſt 
gefertigte Inſtrument, die menſchliche Natur an und ſpielte auf dieſem 
AInſtrument eine bezaubernde Muſik, durch welche es die Sitten der 


n 


Griechen und Barbaren beſänftigte, indem es die wilden und tieriſchen 


Inſtinkte ihres Geiſtes mit der Medizin der himmliſchen Lehre heilte.“ 
Aus ſolchen literariſchen Auffaſſungen geht hervor, daß „die übliche 
unmittelbare Paralleliſierung mit Chriſtus“ (Wilpert 1 242) doch nicht 
fo ausgeſchloſſen iſt, wie V. Schultze meint.“ 

Der königlichen Herde Hirt, der Jugend Leiter, 

Hirt und Vater, himmliſcher Fittich der geweihten Herde, 

Führe uns, o du der geiſtigen Schafe Hirt! b 

(Clemens v. Alexandr.) 


Orpheus Brecher der Pforten der Unterwelt, Vorbild des mächtigen 
naheliegende Analogie zwiſchen der Wirkung der Töne und der Macht 


kombe.!“! Seines idolotariſchen Charakters völlig entkleidet, erregte es 


heidniſchen Myſterien eine Rolle ſpielte, ein ſcharfer Gegner. In 
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ebenſo ſinnbildet auf den Grabſchriften das ruhende Lamm, nicht 


Act. 8, 32; Jo. I, 29. 36; I. Petr. I, 19, nur Jo. I, 29, wo Chriſtus 
ausdrücklich als das Lamm Gottes bezeichnet wird. Die eigent 


zwar unter dem Einfluſſe der Apokalypſe 14, 1; „Und ich ſah, und 


der Lucinagruft, in Beziehung ſteht zur Euchariſtie.“ 0 83 


neue Charakteriſierung des göttlichen Weſens Chriſti wurde: Idem 


= 
Kapitel 3. 

Das Gotteslamm. 

Das Lamm verſinnbildet zunächſt die Gläubigen, wie auf dem 


ſehr alten Fresko der Lucinagruft: zwei Lämmer neben einem Gefäß, 
oder in der Domitilla-Katakombe: Lamm mit Hirtenſtab und Eimer; 


ſelten verbunden mit Taube oder Anker, den Friedensſchlaf des 


Toten in der Hoffnung des Herrn. 75 N im 
Sehr felten, wie auf dem Grabſtein des Fauſtinian, bezieht ſich 
das Lamm auf den guten Hirten ſelbſt. * 


Was die Bibel betrifft, iſt es neben Ap. 5, 6; 6, 16. 4; I. Kor. 5, 7; 


, , f 
1 N 


liche Agnus Dei-Darftellung beginnt nicht vor dem 4. Jahrhundert, und 


ſiehe, ein Lamm ſtand auf dem Berge Sion“; 22, 1; 21, 14. Einen Ueber⸗ 
gang zu dieſer Symbolik können wir in einem Fresko von S. S. Pietro 
e Marcellino ſehen: Lamm und nimbiertes Milchgefäß. Clemens von 
Alexandrien nennt den Leib Chriſti „die göttliche Milch“, und ſo dürfen 
wir annehmen, daß der Milchtopf, von Lämmern umgeben, in 


Schnell bürgerte ſich das apokalyptiſche Gotteslamm, auf dem 
Felſen glorreich ſtehend, aus welchem die vier Paradiefes- 
ſtröme fließen, ein in der Sarkophagkunſt ſowie in der muſiviſchen 
Kunſt vom 4. Jahrhundert ab. Die Schilderung des Biſchofs Paulinus 
von Nola anfangs des 5. Jahrhunderts zeigt uns, wie populär dieſe 
agnus et pastor reget nos in saecula, qui nos de lupis agnos fecit! 
„Lamm und Hirt zugleich, herrſcht er über uns ewiglich, der uns aus 
Wölfen zu Lämmern machte.“ Dieſe Darſtellung, wie fie einſt auf 
den Moſaiken der Baſiliken des Paulinus zu ſehen war, beſitzen wir 
heute noch in zahlreichen Apſiden: Apollinare in Claſſe-Ravenna, 
S. Coſtanza, S. S. Cosma e Dam., Praſſede, Capella di S. Zenone, 
S. Cäcilia, S. Marco!“ Die vier Paradieſesſtröͤme, welche ſchon in 
der arabiſch⸗äthiopiſchen Verſion der pſeudocyprianiſchen Gebete er- 
wähnt werden, wurden ſpäter als die vier Evangeliſten gedeutet. 
Manchmal umgeben die Apoſtel als Lämmer das erhöhte Gottes- 
lamm, ſo zweimal auf den Moſaiken von Apollinare in Claſſe. ae 

In M. Maggiore, im Blumengewinde des Langſchiffes und am 
Fries findet man das Lamm, ohne alle Auszeichnung, was für ein hohes 
Alter jener Moſaiken ſpricht, während das Agnus Dei v. S. Pudenziana, 
4. oder Anfang des 5. Jahrhunderts, bereits den Nimbus trägt. Auf 
einem Marmorrelief des 5. Jahrhunderts erſcheint das Lamm mit 
Nimbus und Kreuz.“ Das Kreuz ſelbſt auf dem Haupte des Lammes 
taucht noch Ende des 4. Jahrhunderts auf: in Moſaik der Kapelle der 1 
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hl. Rufina und Sabina, dem alten Eingang zum Lateranbaptiſterium. 
Das Kreuz auf dem Rücken des Lammes zeigen u. a. einige Terrakotta⸗ 
lämpchen z. B. der Sammlung N. Miller, Berlin. Ein weiteres Kenn⸗ 
zeichen war das Monogramm „ auf dem Rücken des Lammes. 

Ein euchariſtiſches Gefäß in Lammesform beſitzen wir nicht; ein 
ſolches aus dem Nachlaß von de Roſſi erwies ſich als gefälſcht.“ Nur 
eine Lampe in Lammform mit Kreuz auf Brut und Kopf erhielt ſich.“ 

Einzig daſtehend an Originalität find die Lämmerſzenen in den 
Zwickeln des Baſſusſarkophages in den vatikaniſchen Grotten, wo 
Chriſtus als Lamm die Brotvermehrung, die Erweckung des Lazarus 
vornimmt. Nach der beifällig angenommenen, eschatalogiſchen Erklärung 
von de Waal ſollen die Bilder dieſes Prachtſarges ausſprechen, daß der 
als Chriſt verſtorbene Stadtpräfekt in der Gnade und im Geſetze Chriſti 
die Gewähr der ewigen Seligkeit beſitze.“ 8 

Erſt 692 brachte ein Konzil, das Trullanum in Konſtantinopel, 
die Verfügung, das myſtiſche Lamm auf dem Berge in Sfulp- 
turen und Gemälden, überhaupt die alten Typen, rode maharove 
rönovc zu meiden und Chriſtus nach ſeiner menſchlichen Geftalt, 
Kata TOV avdopummxov yapaxtipa, darzuſtellen.!“ Was immer das 
Consilium Quinisextum hiezu veranlaßte, dies Verbot zu erlaſſen, das 
allerdings wenig Erfolg hatte, ob der Islam, der über die Chriſten 
ſpotten mochte, daß ſie ein Lamm anbeteten, die Urſache war, und 
ob wirklich manche Chriſten Symbol und Sache verwechſelten, ſicher 
waren Mißbräuche vorgekommen. Denn Hadrian J. (772 — 795) be⸗ 
fahl, das alte Verbot erneuernd, am Kreuz den wahren Menſchen dar— 
zuſtellen, unten oder an der Seite könne man immerhin das Lamm 
beifügen.“ Ausdrücklich ſchrieb es der Papſt dem Patriarchen von 
Konſtantinopel: „Chriſtus iſt wahrhaft Menſch, wir miffen ihn ab- 
bilden in menſchlicher Geſtalt.“ Das Gotteslamm am Kreuze! Wahr- 
lich eine arge Geſchmacksverirrung! 

Doch kehren wir zurück zum Bilde des in überirdiſcher, paradieſi— 
ſcher Verklärung ſtehenden Gotteslammes und bemuͤhen wir uns, ſeinen 
Urſprung und ſein Weſen uns zu erklären. 

Aus den Verſen des ſchon genannten kunſtſinnigen Campagner 
Biſchofs Paulinus von Nola (409 —434) wiſſen wir, daß er die von 
ihm erbauten Baſiliken mit ſymboliſchen Darſtellungen der Drei- 
faltigkeit ſchmückte: „In der Fülle des Myſteriums ſtrahlt die 


Trinität, Chriſtus ſteht in Lammsgeſtalt, des Vaters Stimme tönt 


vom Himmel, als Taube ſchwebt der Heilige Geiſt hernieder.“ Rekon— 
ſtruktionsverſuche der Urmoſaiken der Kirchen des Lateran, wie von 
St. Peter, beide ca. 330 vollendet, und von S. Marco in Rom laſſen 
deutlich erkennen, daß wir dort den Urſprung jener trinitariſchen 
Kompoſition und des Lammſymboles zu ſuchen haben. Die eigentliche 
Apſisrundung enthielt meiſt die erhabene Herrſchergeſtalt Chriſti, in 
St. Peter z. B. in einer Palmenlandſchaft zwiſchen Petrus und Paulus 
thronend, uber ſeinem Haupte die Hand des Vaters, darunter die Geiſt— 
Taube, in der Unterzone aber ſteht das göttliche Lamm auf dem Berge. 
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Vier Quellen ſprudeln aus demſelben 
und vereinigen ſich vielfach zu einem 
die ganze Szene umfließenden, als 
Jordan bezeichneten Fluſſe. (Abb. 14.) 
Aus den Toren zweier Städte zu bei— 
den Seiten, Bethlehem und Jeru— 
ſalem, kommen je ſechs Lämmer her⸗ 
bei, die zwölf Apoſtel. Beſonders 
der Lateran, im 4. Jahrhundert 
der Mittelpunkt des kirchlichen Le— 
bens, ſteht in ſeinem Moſaikſchmuck 
ganz im Zeichen des apokalyptiſchen 
Lammes, vor allem das dortige Bap⸗ 
tiſterium. Kaiſer Konſtantin ſoll für 
die Taufkirche ein 300 Pfund ſchwe⸗ 
res goldenes Lamm geſtiftet haben, 
das auf einer hügelartigen Erhebung 
ſtand und aus welchem Waſſer in 
das Becken floß. Die Deckenmoſaiken 
des Baptiſteriums im ſogenannten 
Rufina⸗Sekunda⸗Veſtibül, ſowie in 
den beiderſeitigen Oratorien des 
hl. Johannes Baptiſta und Evange⸗ 
liſten ca. 465, erhielten auch als 
Hauptſchmuck das Bild des Gottes— 
lammes, ebenſo finden wir dasſelbe 
im Moſaik der Hauptkirche im 12. 
Jahrhundert. — Mit der Erhebung 
des Chriſtentums zur Reichsreligion 
durch Konſtantin, mit dem Aufhören 
der Verfolgungen, der blutigen Be— 
kenntniſſe war eine ganz neue Stim⸗ 
mung über die Chriſtenheit, über 
die junge Kirche gekommen, die Stim⸗ 
mung freudigen Triumphes. In der 
vorkonſtantiniſchen, primitiven Pri⸗ 
vatkunſt ſehen wir an den Gräbern 
das ſeelſorglich tröſtende Bild des 
Gotthirten vorherrſchen, zu dem die 
Herde hilfeſuchend aufblickt. In den 
f 2 W 11 5 anders geſtalteten 

Abb. 14. gat S. Praßede. Nord. erhältniſſen, da allenthalben ſich 
ee e ee en die prunkvollſten Baſiliken erhoben, 
verblaßte das liebliche Ideal der Volkskunſt, das apokalyptiſche 
Herrſcherlamm hielt ſeinen Einzug in die Kirchen von S. Marco, 
Lateran, Vatikan, S. Coſtanza, Cosma e Damiano, in Ravenna rc. 
Den Hauptraum der funkelnden Apſismoſaiken nahm der Herrſcher— 


a 
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_ Symbolifierens war vorbei, die Kunſt war nicht mehr das Spiegelbild 
der Volksfrömmigkeit, ſie nahm einen ſtark lehrhaften Charakter an. 
Es iſt kein Wunder, daß äußerlich in den Vordergrund der freudige 
Glaube an den Gottmenſchen trat, vor deſſen Macht jetzt die Marmor- 
bilder der alten Gotter zuſammenſtürzten, vor dem die weltbeherrſchen⸗ 
7 eh vical ſelbſt, nachdem ſie ſich den Göttern beigezählt, die Knie 
beugten. 
i Es wäre aber grundfalſch, zu behaupten, als ob die Chriſten in 
ihrem Siegesjubel den Gotthirten vergeſſen hätten, der ſein Schäflein 
aus dem Suͤndenelend heimträgt in die Gefilde des ewigen Paradieſes. 
In dem Siegeslamm, das am Stronberge ſteht, erkannten fie ebenfo 
das johanneiſche Gotteslamm, „das hinwegnimmt die Sinden der Welt“, 
aus dem Ströme lebendigen Waſſers fiir die Menſchheit ſprudeln. 
Daß dies keine bloße Vermutung iſt, ergibt ſich aus der Tatſache, 
daß ſich das apokalyptiſche Motiv ſofort mit dem Opfer und Euchariſtie⸗ 
gedanken verbündete, nachdem ſich in den öffentlichen Baſiliken der 
katholiſche Gottesdienſt in ſeiner ganzen Schönheit entfalten konnte. 
Beſonders beſitzen wir in dem wunderbaren Heiligtum von S. Vitale 
zu Ravenna und ſeinen Moſaikſchätzen (ca. 530) ein Beiſpiel, wie daz 


mals, unter Bereicherung der abendländiſchen Meßfeier aus der orien⸗ 


; taliſchen Liturgie, die euchariſtiſche Opferſymbolik ihre Triumphe feierte. 
F Die Opferſzenen der Seitenwände, Abel, Abraham, Melchiſedek, gipfeln 
im Opferlamm des Altargewölbes. So wiſſen wir aus ſpäteren Auf⸗ 
zeichnungen, daß im Apſismoſaik der alten Peterskirche aus der Bruſt 

des Gotteslammes auf dem Berge ein Blutſtrom in den neben- 


= 


grunde der Gottesthron ſtand und von beiden Seiten aus den Portalen 
deer heiligen Städte die Häupter der apoſtoliſchen Kirche als Lämmer 
herbeikamen. Im Triumphbogenmoſaik von Cosmas und Damian zu 
Rom ſehen wir das Siegeslamm auf dem Altare, wo es ſein 
blutiges Opfer immerdar geheimnisvoll erneuern will. Es iſt wieder 


8 der Einfluß der Apokalypſe, welcher die Theologie des Abendlandes 


freundlich gegenüberſtand (C. 5): „Und ſiehe, in der Mitte vor dem 
Thron ... und vor den Aelteſten ſtand ein Lamm wie getötet ... und 
fie ſangen ein neues Lied und ſprachen: Wirdig biſt Du, o Herr, zu 
nehmen das Buch und zu löſen ſeine Siegel, denn Du biſt getötet 
worden und haſt uns Gott erkauft mit Deinem Blute. ... Alle hörte 
ich ſagen: Dem, der auf dem Throne ſitzt und dem Lamme ſei Lob und 
Ehre und Preis und Macht in alle Ewigkeit ... und die 24 Aelteſten 
fielen nieder auf ihr Angeſicht und beteten den an, der da lebt in alle 
Ewigkeit.“ 

Auch das letzterwähnte Motiv der Apokalypſe (nach C. 4) erſcheint 
ſehr bald in den Triumphbogenmoſaiken der großen Baſiliken dargeſtellt: 
„Und ſiehe, ein Thron ſtand im Himmel und auf dem Throne ſa ß 
einer ... und die 24 Aelteſten beteten den an, der da lebt in alle 
Ewigkeit, und legten ihre Kronen nieder vor dem Throne ...“ So 


Chriſtus ein, thronend oder auf den Wolken ſchwebend. Die Zeit naiven 


ſtehenden Kelch floß, während — eine ſpätere Zutat — im Hinter⸗ 


Chriſti beſaß als die Kirche der Katakombenzeit im Pastor bonus. 


Kapitel 4. 
Symbolik des euchariſtiſchen Chriſtus. 


einen nicht minder ſchönen und klaren Ausdruck des göttlichen Weſens 


Wenn die Chriſten ihre Gräber zierten mit der Erweckung des 


Lazarus und vielen anderen Wundern, wie ſollten ſie dabei das Wunder 


der Wunder überſehen, das der Gottmenſch wirkte, auf daß jeder, der 


ſein Fleiſch ißt, und ſein Blut trinkt, ſo Vereinigung mit ihm feiere 


und ein Unterpfand des ewigen Lebens beſitze, — „ein Gegenmittel 2 
gegen den Tod, eine Arznei der Unſterblichkeit, eine Hoffnung der 
ewigen Auferſtehung?“!' In der Tat wurden an den Katakomben⸗ 


gräbern euchariſtiſche Bilder angebracht, vom Anfang der cömeterialen 
Malerei bis zur Aufhebung der unterirdiſchen Beſtattungsweiſe. Man 
müßte ſich über das Gegenteil aufs hoͤchſte verwundern. War es doch 
der euchariſtiſche Chriſtus, der die Chriſten hingeleitete vor die Richter⸗ 
ſtühle und Marterbänke, er war ihr Lebenselement, ihre Stärke in der 


Nacht der Verfolgung. Vergebens haben ſich proteſtantiſche Archäologen 
bemuͤht, die hieroglyphenartigen Bilder und Zeichen, die offenkundig 
den euchariſtiſchen Heiland verherrlichen und faſt in ſämtlichen der 


40 Katakomben in der Umgebung der ewigen Stadt ſich nachweiſen 


laſſen, als Szenen der Erinnerung an die Verſtorbenen zu deuten. Wie 


wäre dies auch möglich, wenn wir, um ein Beiſpiel vorwegzunehmen, 
Chriſti Geſtalt ſtehen ſehen zwiſchen drei Weinamphoren und der vierz 
eckigen brotgefüllten arca, in welcher die Chriſten das konſekrierte Brot 
aufzubewahren pflegten!' Auch das Fiſchſymbol gehört, wie wir bereits 
ſahen, in dieſes Kapitel. 


Wir beſchränken uns auf die wichtigſten Monumente und treten 


in eine der fünf nahe der Papſtgruft in S. Calliſto nebeneinander⸗ 
liegenden Grabkammern, Ende des 2. und anfangs des 3. Jahr⸗ 
hunderts bemalt. In A' ſehen wir einen dreifüßigen Tiſch, darauf 


ein rundes Brot und ein Fiſch, auf der einen Seite eine Orans, die 
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in die Anſchauung Gottes eingegangene Seele eines Toten, auf der 
andern Seite ein Mann, mit dem Pallium bekleidet, der nach Analogie 
verwandter Bilder nur Chriſtus fein kann, beide Hände uber Brot und 
und Wein ausſtreckend, das Wunder der Vermehrung wirkt. Gegen⸗ 
über finden wir eine andere Szene: zwei Oranten, ein Mann und ein 
Knabe, dabei ein Widder oder Schaf und ein Holzbündel, es find 
Abraham und Iſaak. Wer wollte die Beziehung des Iſaakopfers zum 
euchariſtiſchen Opfer leugnen, wie ſie ſpäter im Chor von S. Vitale⸗ 
Ravenna in ſo kunſtvoller Weiſe durchgeführt wird? Die Taufbilder 
jener Sakramentskapelle ſodann, (der Fiſcher, einen Fiſch aus dem Waſſer 
ziehend, Chriſti Taufe durch Johannes, der Gichtbruͤchige, fein Bett vom 
Schwemmteich wegtragend) und die Rettungsbilder (Jonas vom See— 
tier ausgeſpieen und unter der Staude ruhend, der gute Hirt, das 
Schäflein ins Paradies tragend), was ſollen ſie anders ſagen, als daß 
die ſeligen Toten zuerſt die Taufe empfangen mußten, um mit der 
euchariſtiſchen Speiſe genährt zu werden, dem Unterpfand der Auf— 
erſtehung und ewigen Friedens! Der Maler hat in Betracht der Zeit 
das Myſterium vom Chriſtus⸗IX OV ſelbſtverſtändlich gekannt, er kleidet 
Chriſtus mit dem gleichen Philoſophenmantel, mit dem derſelbe nebenan 
den Lazarus erweckt und der Samariterin das Waſſer des ewigen Lebens 
verheißt; durch das Mahl der Menge bzw. der ſieben Jünger rechts 
wird uns noch deutlicher gezeigt, daß die Orans nach würdigem Genuß 
des Himmelsbrotes ins Paradies gelangte, daß alſo die Segnung von 
Brot und Fiſch auf dem Altardreifuß nichts anderes iſt als ein Symbol 
der Konſekration, des wichtigſten Aktes im euchariſtiſchen Opfer. 

Wir erwähnen kurz die euchariſtiſchen Henkelkrüge, mit Pfauen, 
den Sinnbildern der Unſterblichkeit oder trinkenden Tauben, die Darz 
ſtellung des Milchgefäßes, das wir erſt verſtehen, wenn wir hören, 
wie noch der hl. Zeno am Oſterfeſt den Neugetauften nach der hl. Kom⸗ 
munion zuruft: „Das Lamm hat eure Nacktheit mit ſeinem weißglänzenden 
Pelz bedeckt und ſeine beſeligende Milch euren Lippen zu trinken gegeben.“ 

Die Mahl ſzenen, wie fie uns beſonders in der Katakombe vom 
hl. Petrus und Marcellinus begegnen und bei denen wiederholt zwei 
Frauen, Agape und Irene genannt, die Liebe und der Friede, den Freuden⸗ 
wein kredenzen, wollen an ſich freilich die himmliſche Hochzeit vorführen. 
Anders iſt es ſchon, wenn wir einen von den ſieben Gäſten das Scheiben⸗ 
brot in Stücke brechen ſehen, während vor ihm der Kelch ſteht und zu 
beiden Seiten die ſieben mit Brocken gefüllten Körbe der Brotvermehrung.“ 
Wie ſchon in Priscilla (capella greca) anfangs des 2. Jahrhunderts, 
finden wir in den Sakramentskapellen von S. Calliſto, anfangs des 
3. Jahrhunderts, fünfmal die ſieben Gäſte, vor ſich Brot und Fiſch und 
die Körbe der Brotvermehrung, während deutlich genug ſeitlich die 
Lazarusſzene an das Wort erinnert. „Wer mein Fleiſch iſt, .. den 
werde ich auferwecken am jüngſten Tage“. Im älteſten Teil von 
S. Calliſto aber, in der Lucinakrypta, ſehen wir zwei lebendige Fiſche 
einander gegenübergekehrt, dabei der Korb, mit runden Broten gefuͤllt, 
aus deffen durchbrochenem Geflecht roter Wein aus einem Glaſe ſchimmert.“ 


~~ 
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Die Brotvermehrung bedarf beſonderer Erwähnung: iſt es nich 


auffallend, daß ſie uns auf Sarkophagen gegen neunzigmal begegnet, 
gerne zuſammen mit dem Wunder zu Kana, daß das Opfer Abrahams, 
ſchon vom 3. Jahrhundert an literariſch in enge Beziehung zu euchariſtiſchen 
Opfer des neuen Bundes gebracht, bis ins 6. Jahrhundert hinein mehr 
als hundertmal dargeſtellt wird? Nicht felten ſteht gerade beim Lazarus⸗ 
bild die Brotvermehrung, bei der im Katakombenbild Chriſtus mit dem 
Stab die Körbe mit den geſammelten Brocken berührt, während er auf 


den Sarkophagen ſegnend ſeine Hände auf die ihm hingehaltenen Brote 


und Fiſche legt. Origenes geht bei der Erklärung der Speiſung der 


Menge direkt über zur Euchariſtie und ſchreibt: „In den von Chriſtus 
geſegneten Broten wird das euchariſtiſche Brot vorgebildet.““ Das 


Kanawunder kommt wegen ſeiner Kompliziertheit in den Katakomben 


nur einmal (Petro e Marcellino), auf den Sarkophagen zwanzigmal 


vor. Es gewinnt ſeine Bedeutung in der Zuſammenſtellung mit dem 
Opfer Abrahams, dem Quellwunder Moſes und der Lazarusſzene und 
jeder Chriſt wußte aus der Katecheſe, was Cyrill von Jeruſalem ſchreibt: 


„Der Herr verwandelte zu Kana in Galiläa Waſſer in Wein, der mit 


dem Blut eine Verwandſchaft beſitzt: ſollen wir ihm da nicht glauben, 


daß er Wein in Blut verwandelt?“ 
Unter geheimnisvollen Zeichen wußten die erſten Chriſten ihr größtes 


Geheimnis zu verhüllen, ſie mußten auch wegen der Verfolgung, wegen 


der Gefahr der Entweihung. Der Eingeweihte aber, der an dieſen 
Bildern vorüberging und fie betrachtete, wurde immer wieder erinnert 


an die unendliche Liebe des Gottmenſchen, der die Seinigen mit ſeinem 


eigenen Fleiſch und Blut nährt zum ewigen Leben. 


Kapitel 5. 
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Nimbus, Mandorla; das Lichtſumbol im allgemeinen. 


Der Nimbus.’ Dieſes Symbol war ſchon im höchſten Altertum 
üblich und bedeutete eine gewiſſe Erhabenheit, durch welche man 
Götter, Kaiſer, ſelbſt Tiere im Bilde höher charakteriſieren 
wollte. Von der einfachen, den Kopf umgebenden lichten Scheibe 
unterſchied man die Strahlenkrone bzw. den Strahlenkranz, die in 
der altchriſtlichen Kunſt nicht vorkommen. Kaiſer Nero wurde als erſter 
Römer mit der Strahlenkrone abgebildet und hat ſich auf ſolche Weiſe 
noch zu Lebzeiten vergoͤttlichen laſſen. Noch auf den Münzen des Caracalla 
ſieht man den Strahlenkranz des Sol invictus, des unbeſiegten Sonnen⸗ 
gottes. In der Sonnenbüſte der Kreuzigungsbilder klingt es noch in 
der romaniſchen Zeit nach. Ohne Zweifel geht der Nimbus auf die 
Wolke zurück, in welcher die heidniſchen Dichter die auf der Erde 
erſcheinenden Götter umhüllt ſein laſſen. Die griechiſch⸗-römiſchen 
Künſtler des ausgehenden Altertums wollten mit dem Nimbus eine 
das gewöhnlich Menſchliche überragende Größe und Er⸗ 
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habenheit zum Ausdruck bringen und gaben ihn deshalb allen 
über das gemein Menſchliche hinaus liegenden Geſtalten. So deutete 
auch de Roſſi den Nimbus bezuglich der chriſtlichen Monumente? und 
man muß nicht ohne weiteres mit Boldetti“ u. a. den Nimbus um das 
Haupt Chriſti als Zeichen ſeiner Goͤttlichkeit auffaſſen. 

Mit Konſtantin, dem erſten chriſtlichen Kaiſer, verſchwindet die 
Strahlenkrone, das Symbol der vergöttlichten Herrſcher. Wenn nun 
die chriſtlichen Kaiſer den einfachen Nimbus tragen, ſo kann 
es ſich nur um ein neutrales, in keiner Weiſe anſtößiges, nur Wurde 
und Erhabenheit bezeichnendes Symbol handeln. Allerdings iſt zu be— 
merken, daß die chriſtlichen Kaiſer bei den Heidenchriſten immerhin noch 
als Weſen höherer Ordnung galten. 

Wenn man im Vergil der Vaticana Aeneas und Dido, in der 
Joſuarolle dem Haupthelden den Nimbus gab, um ſie in ihrer Würde 
aus der Menge herauszuheben, wieviel mehr gebührte dieſes 
Attribut der Würde und Erhabenheit in der höfiſch ge— 
wordenen chriſtlichen Kunſt dem höͤchſten Herrſcher, dem er— 
höhten Chriſtus! Es iſt nicht auffallend, daß in der Zeit der Kirchen⸗ 
freiheit, da kein Mißverſtändnis mehr zu fürchten war, Chriſtus als 
erſte Perſon im chriſtlichen Bilderkreis mit dieſem Hoheits— 
ſymbol ausgezeichnet wird. Vom Ende des 5. Jahrhunderts an 
verlieh man das Symbol auch den Heiligen, ebenſo den Engeln, auch 
altteſtamentlichen Perſonen, z. B. Daniel in der Löwengrube im Kuppel⸗ 
gemälde von El⸗Kargeh, den Evangeliſtenſymbolen, ſo im Moſaik von 
S. Paolo f. l. m., dem Phönix, den Perſonifikationen von Sonne und 
Mond ꝛc. 

Wenn wir nun zwar annehmen, daß der Nimbus als bloßes 
Hoheitszeichen vom heidniſchen zum chriſtlichen Ausdrucksmittel wurde, 
ſo dürfen wir es doch als wahrſcheinlich bezeichnen, daß man 
Chriſto den Nimbus, vor allem den bald erſcheinenden Kreuz— 
nimbus, als etwas nur der Gottheit Gebührendes verlieh, 
den Engeln und anderen Weſen nur wegen ihrer mehr oder weniger 
innigen Beziehung zum Göttlichen, wegen des Schimmers, das vom 
göttlichen Lichte auf ſie fällt. Denn der Scheibennimbus iſt, analog 
dem Strahlenkranz, ein Lichtſymbol. Das Licht, jene geheimnisvolle, 
leuchtende und belebende Macht, die mit der Finſternis im ſteten 
Kampfe liegt, ſpielt im allgemeinen Menſchheitsbewußtſein eine un⸗ 
geheure Rolle. Was unter dieſem Bilde ſich an zerſtreuter Uroffen⸗ 
barung bei den vorchriſtlichen Völkern fand, wurde vollendet durch die 
herrliche Lichtſymbolik des Chriſtentumes in der Hl. Schrift und 
in der Urkirche. Wie Gott im Alten Bunde unter dem Leuchten 
flammender Blitze ſein Geſetz verkündete und Moſis Antlitz der Sonne 
gleich leuchtete, nachdem er mit Gott verkehrt, ſo konnte ſich ſein 
weſensgleicher Sohn, deſſen Geburtsſtätte ſchon himmliſches Licht um⸗ 
ſtrahlte, der als unbeſchreibliche Lichterſcheinung am Tabor die drei 
Apoſtel und ſpäter vor Damaskus den Saulus blendete, ſich ſelbſt 
das Licht der Welt nennen, deſſen Jünger nicht in Finſternis wandeln. 

5 


N 


In dieſem Symbol empfängt auch der erſte chriſtliche Kaiſer durch Chriſtus 
die Erleuchtung von oben. Die chriſtlichen Künſtler wollten mit 
dem antiken Symbol die übernatürliche Gnade und Herrlichkeit ver- 
anſchaulichen, wollten den göttlichen Lehrer verherrlichen, der 
als das wahre Licht alle Menſchen erleuchtet, die in dieſe 
Welt kommen. (So. 1, 9.) Die Schriftſteller, welche die Geſchichte rel 
des Nimbus erforſchten, Krücke u. a. unterſchätzten den großen Ein⸗ 
fluß der Hl. Schrift bzw. der altchriſtlichen Homilie. Giese 
Trotz des ungeheuren Materials können wir nur ſchwer . 
Regeln bezuglich der Anwendung des Nimbus gewinnen. Denn die 
Moſaiken, ſo wichtig ob ihres offiziellen Charakters, litten vielfach 
durch Reſtauration, in der Plaſtik ſah man wegen der tellerartigen, 
wenig äſthetiſchen Form (Berliner Sarkophag) meiſt davon ab, die 
Vergoldung, wenn man ſich ihrer bediente, ging verloren. Die Elfen⸗ * 
beine haben ſehr unregelmäßige Nimbierung, ſo iſt am ravennatiſchen wo 
Biſchofsſtuhl Chriſtus in vier Szenen mit, ſonſt ohne Nimbus. Eines 
fällt auf: dem hiſtoriſchen Chriſtus wird der Nimbus ſelten verliehen, 
um ſo mehr auf Sarkophagen dem Chriſtus zwiſchen den Apoſteln, 
wenn er den Geſetzgeber, überhaupt den erhöhten Herrn darſtellt. So 
zeigen die ſechs nimbierten Katakombenbruſtbilder Chriſti nicht den auf 
Erden wandelnden Heiland, und von den zehn Fresken des thronenden 
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den Nimbus, und gerade die früheſten in der Katakombe von Petro und 
Marcellino. Wertvoller find die Elfenbeine: auf dem Evangeliumdeckel 
von Mailand, jetzt in Paris, trägt der jugendliche Chriſtus in der 
Taufe den Kreuznimbus, der kreuztragende im ſelben Stück iſt ohne 
Nimbus; auf einem andern Elfenbein der Pariſer Bibliothek entbehrt 
der jugendlich bartloſe Chriſtus der Wunderſzenen ebenfalls des Nimbus, 
während der zwiſchen den Apoſtelfürſten thronende Herr durch den Kreuz ⸗ 
nimbus ausgezeichnet iſt.“ Von hier aus iſt offenbar zugleich die Loͤſung 

der Frage vom bärtigen und bartloſen Chriſtus zu ſuchen. Die ziem⸗ 
lich zahlreichen Beiſpiele beruhen ſicher nicht auf Zufall oder Willkür, 
ſie unterſcheiden ſichtlich den Herrn in ſeiner göttlichen Verherrlichung 
— dazu gehört auch die Taufe — von dem Herrn, der ſich als Menſchen? 
ſohn, als Wundertäter, als leidender Erlöſer u. dgl. betätigt. Gerade 
der Kreuznimbus ſollte ein Attribut ſein, das nur der Gottheit gebührt. 
Ob der Nimbus aus dem Orient ſtammt? Delitzſch leitet ihn einfach 
zurück auf die Darſtellung des Gottes Aſſur, auf welcher ſein Haupt 
vom Sonnenrad umfloſſen iſt. Doch wo ſind die Zwiſchenglieder, welche 
von dieſem Gott zu den chriſtlichen Darſtellungen führen? Die Kon⸗ 
ſtantinsſchale des Britiſchen Muſeums iſt wohl unecht, das Sarkophag⸗ 
relief von Konſtantinopel läßt ſich ſchwerlich ins frühe 4. Jahrh. datieren, 

die Grabkapelle von El Baghaonat zeigt eine frühe Verwendung des Nimbus, 
doch erſt ſpät in Vergleich mit den roͤmiſchen Katakomben, wo wir den Nimbus 

bei Chriſtus noch vor 340, dekorativ noch früher treffen, freilich in unregel = 
mäßiger Anwendung: der bärtige Chriſtus von Ponziano hat noch keinen 
Nimbus, der jugendliche von Domitilla trägt den blauen Nimbus.“ 


und das Ende“. (Apok. 22, 13.) Wie in Priscilla in der Mitte des 
2. Jahrhunderts durch jene Buchſtaben in ſo rührender Einfach- 

heit der Glaube an Chriſti Gottheit ausgeſprochen wird 
(Modeftina AQ), fo ſollte durch fie auch jetzt wieder, ſehr bald dann 
durch den Kreuznimbus der göttliche Charakter des Herrn 
und des Lammes am myſtiſchen Berge betont werden, nachdem 


hundert noch nicht auftritt, Garucci kennt kein Werk dieſer Zeit. Krücke 

findet das älteſte Beiſpiel in S. Maria Maggiore. Als erſtes Beiſpiel 
in der Plaſtik wird in Burgers Handbuch das Relief aus Konſtantinopel 
erklärt, dieſer vielgerühmte „Eckſtein der neueſten Forſchung“, deſſen 
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Mie auf manchen anderen Monumenten trägt zu S. Aquilino in 
. Mailand, 494 von Biſchof Lorenz ausgeſchmückt, der jugendliche, unter 
ſeinen Apoſteln am Berge ſitzende Chriſtuslehrer den einfachen Nimbus, 


jedoch mit Monogramm, zu den Seiten A und L.“ Dieſe Buch— 


ſtaben find ein beſonderer Ausdruck der Ewigkeit, d. h. der Gottheit 


Chriſti, „ich bin das A und L, der Erſte und Letzte, der Anfang 


vom 5. Jahrhundert der einfache Scheibennimbus durch die Verleihnng 


an Heilige und andere ſeine auszeichnende Kraft eingebüßt hatte. 


Was den Kreuzuimbus betrifft, fo iſt ſicher, daß er im 4. Jahr⸗ 


Chriſtus mit dem lateranenſiſchen Sophokles zu vergleichen ſei und 
nur durch den Nimbus zum Chriſtus erhoben werde. Das Relief 


kündigt mindeſtens die Nähe des 5. Jahrhunderts an“. Eine uner⸗ 


horte Ausnahme bilden die mit Kreuznimbus ausgezeichneten Büſten 
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der Apoſtelfürſten auf einem der ſilbernen Oelfläſchchen der vatikaniſchen 


Bibliothek (aus dem 5. Jahrhundert, Garr. 435, 2)° Zahlreiche Monu- 


mente haben wir erſt im 6. Jahrhundert, beſonders Elfenbeine, auch 
aus dem Orient,“ auch auf Stoffen.“ 5 
Welches find die alteften Beiſpiele mit einfachem Nimbus? Da 
iſt der lateranenſiſche Chriſtus, ein Bruſtbild von ungewöhnlicher Größe.“ 
Die Inſchrift ſagt, daß Nikolaus I. dies hochverehrte Bild fo vorgefunden, 
c. 1290 ſorgfältig wieder eingeſetzt habe. In S. Pudenziana, Ende des 
4. Jahrhunderts, iſt der Nimbus noch einfach golden, die Scheibe iſt 
aber bereits mit Doppelrand eingefaßt, auch das Gotteslamm wird dort 
nimbiert. Am Triumphbogen von S. Paolo, noch unter Honorius, wird 
der Nimbus ſchon von einer ſchwarzen Linie eingefaßt und Strahlen 
gehen vom Haupte Chriſti aus. Daß wir das Urbild in Jeruſalem zu 
ſuchen haben, beweifen die verſchiedenen Monzaampullen, — das bärtige 
Chriſtusbild dort über dem Kreuz, welches bereits den Kreuznimbus 
aufweiſt (z. B. Garr. 434, 7), ſpricht nicht dagegen. Das Chriſtus⸗ 
moſaik in der Anaſtaſiskirche zu Jeruſalem, über dem reichgemmierten 
Kreuz aus der Apſis ſtrahlend, hatte ſelbſtredend den einfachen Nimbus, 
es diente als Vorlage fir den Schmuck der Baſilika am Lateran, wo⸗ 
nach der Chriſtus von S. Conſtanza in Betracht käme (Garr. 207, 1). 
Den einfachen Nimbus zeigt noch der Herr in der Geſetzesübergabe 


auf dem berühmten Priscillagrabſtein in Anagni des 4. Jahrhunderts. 
Daß man vom einfachen Nimbus nicht ohne weiteres auf ein hohes 


Alter ſchließen darf, zeigt ſofort das Moſaik von Cosmas und Damian 
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in Rom, 6. Jahrhundert, wo der Herr den einfachen Nimbus trägt, 


die Heiligen noch keinen beſitzen. Doch immer mehr bürgert ſich der 
Kreuznimbus ein: S. Lorenzo-Rom, S. Apollinare, S. Michele-Ravenna 
(Berlin) uſw.!“ In S. Maria Antiqua am Forum, Ende der alt⸗ 
chriſtlichen Zeit, findet die Entwicklung ihren Abſchluß, beſonders deut⸗ 
lich in S. Praſſede, wo Chriſtus den Kreuznimbus, die Heiligen den 
einfachen, der lebende Stifter den viereckigen Nimbus tragen. Die 
Miniaturen zeigen große Willkür. Wenn u. a. im Cod. Vat. Gr. I. der 
einfache Nimbus mit dem Kreuznimbus wechſelt, iſt es ſchwer, hier eine 
planmäßig verſchiedene Behandlung repräſentativer und hiſtoriſcher 
Szenen zu konſtatieren. Der Cod. Roſſanenſis zeigt einen ſchwarz⸗ 
rahmigen Goldnimbus mit griechiſchem Kreuz, während die Apoſtel 
keinen Nimbus haben, der Chriſtus des Rabbulascodex trägt durchweg 
den einfachen goldenen Nimbus uſw. Auffallend wäre nur der Kreuz⸗ 
nimbus des Schöpferchriſtus in der Cottonbibel und im Cosmas In- 
dicopleustes,!“ doch lohnt es ſich nicht, darans allgemeine Schlüſſe zu 
ziehen. 

Die Aureole bzw. Man dorla, der den ganzen Korper umhüllende 
Lichtſchein, der gleichſam das Wohnen der Gottheit in der Licht⸗ 


welt andeuten und der in ihr ſchwebenden Geſtalt den Charakter der Un⸗ 


körperlichkeit verleihen ſoll, ſtellt eine eigentliche Erfindung der altchriſt⸗ 
lichen Kunſt dar und verrät beſonders den Einfluß der Apokalypſe 4, 23, 
wenn Chriſtus in der in verſchiedenen bunten Zonen ſtrahlenden elipti⸗ 
ſchen Mandorla thront: „Und ſiehe: ein Thron ſtand im Himmel, und 
auf dem Thron ſaß Einer .., und ein Regenbogen um den Thron, 
wie Smaragd . ..“ Es handelt ſich hier um eine Auszeichnung, welche 
ausſchließlich dem erhöhten Chriſtus zukommt, beſonders gerne auf 
Verklärungsmoſaiken: Nereo e Achilleo, Triumphbogen von Maria in 
Domnica, Praſſede, dann auf Miniaturen vom Ausgang der altchriſt⸗ 
lichen Epoche an, in zahlloſen Werken des ganzen Mittelalters. 

Die Szenen mit aureolaumgebenem Chriſtus laſſen erkennen, daß 
in ihnen die göttliche Natur des Herrn in ganz beſonderer Weiſe zum 
Ausdruck gebracht werden ſoll. Es iſt fraglich, ob wir jenes Fresko 
der Sakramentskapelle A2 von S. Calliſto als älteſtes Beiſpiel an⸗ 
ſprechen dürfen: die Geſtalt über dem Schiff im Sturm, von der nur 
Kopf und Hand ſichtbar ſind, iſt von einem ovalen Streifen umgeben, 
vom Kopf gehen zwei breite Strahlen ſchräg aufwärts.!“ Ein hervor⸗ 
ragendes Beiſpiel bildet die Mandorla, welche den mittleren der drei 
Gäſte Abrahams in S. Marie Maggiore einhüllt. Etwas anderes iſt im 
gleichen hiſtoriſchen Zyklus die Moſes, Hur und Aaron umgebende 
Lichthülle. Es handelt ſich hier um kein auszeichnendes Sinnbild, es 
iſt vielmehr eine Strahlenglocke, welche der Gotteshand aus der Wolke 
entſtrömt, um die drei Männer unſichtbar zu machen, ſie vor den Stein⸗ 
würfen des Volkes zu ſchützen. Sicher find verſchiedene Chriſtusmedaillons 
als Aureolen gedacht, wie z. B. das am Triumphbogen von S. Paolo, 
wo Chriſtus von einer inneren grünen und einer äußeren blauen Zone 
umgeben iſt und über das Medaillon hinaus Strahlen dringen. Manch⸗ 
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mal ſind ſolche Aureolen, in den Miniaturen (Cod. Laurentianus uſw.), 
auf Oelfläſchchen und anderen Kleinkunſtwerken von Genien getragen, 


ein Einfluß der imagines clipeatae auf den antiken Sarkophagen. 
Bereits erwähnt wurde oben die Verwendung des Lichtes als 


Symbol der gegenwärtigen Gottheit in der altchriſtlichen Kunſt. Faſt 


in allen Regionen und in den chriſtlichen Sekten ſpielt das Licht eine 
große Rolle; fo hatte die Kunſt des wahren Chriſtentums beſondere 
Berechtigung, ſich dieſes ſo vielſagenden, allgemein menſchlichen Sinn⸗ 
bildes zu bedienen. Das alte Teſtament gebraucht öfters dieſen Ver— 
gleich,“ der Erlöſer ſelbſt wird als das Licht zur Erleuchtung der Heiden 
bezeichnet. In der Paſſio S. Perpetua ſagt Saturus von ſeiner Viſion: 
„Nachdem wir die erſte Welt paſſiert, ſahen wir ein ungeheures Licht, 
und ich ſagte zu Perpetua: Das iſt es, was uns der Herr verſprochen, 


wir haben die Verheißung erlangt. Und wir gelangten an einen Ort, 


wo die Wände wie von Licht erbaut waren ..!“ Wie der Nimbus 
als Lichtwolke hieher gehört, fo auch die Lichtſtrahlen, welche wir der 
Gotteshand, bzw. den glänzenden Himmelszonen entſtrömen ſahen, um 
den Kontakt zwiſchen Gott und den Menſchen zu vermitteln. Das Ein⸗ 
greifen, bzw. die Anweſenheit Gottes wird aber auch ohne Hand, nur 
durch Strahlen ſymboliſiert: fo wenn im Cosmas Indicopleustes bet 
der Bekehrung Pauli zwei Lichtbündel auf den Apoſtel niedergehen oder 
in der Dornbuſchſzene ein Strahl den Moſes trifft unter Beifügung 
der Worte (Ex. 3, 4 — 5), wie auch bei der Geſetzgebung.“ Einzig⸗ 
artig iſt die rieſige Strahlenſonne in der Wiener Geneſis, welche 
(Gen. 15, 1) den die Hand vor das Geſicht haltenden Jakob blendet. 


b) Szenen des Lebens Jeſu. 


Kapitel 1. 
Das Kind Jeſu. Die Anbetung der Weiſen. Taufe. 


Die Katakombenmalerei lenkt ſofort bei ihrem Auftreten das Auge 
des Beſchauers auf das unmündige Jeſuskind am Schoß der Mutter 
im berühmten Gemälde der. Priscillatatafombe.’ Das Kind wendet ſich 
um, als ſei es von jemand gerufen, während der Prophet Iſaias, die 
Schriftrolle in der Linken, mit der Rechten auf den Stern über dem 
Haupt Mariens deutet und die Worte der Weisſagung ſpricht (Iſ. 7, 14). 
Vom Anfang des zweiten bis zum Ende des vierten Jahrhunderts ſehen wir 
Jeſus am Schoß der Mutter, erſt auf ſpäteren Sarkophagen erſcheint 
er als Wickelkind, in den Katakomben nur einmal, in S. Sebaſtiano. 
Die ungewöhnliche Größe des Kindes iſt möglicherweiſe ein Einfluß 
der antiken Kunſt, welche dem göttlichen Weſen gern übermenſchliche 
Größe gab.? Wenn dem auch nicht fo wäre, wenn das Kind auch 
keinerlei Attribute aufweiſt, als Hauptperſon iſt es doch in ſeinem göttlichen 


der Säulentrommel von Konſtantinopel (6. Jahrh.) fowie auf vielen 


Da er betete, öffnete ſich der Himmel uſw. Dieſer Anſchluß an die 


Weſen gekennzeichnet: ſeinetwegen wird Bethlehem glücklich geprieſen, 
ihm gebührt die Verherrlichung durch die Prophezie, die Anbetung 
der Weiſen. 0 Se 
Auffallend ift die Nacktheit des Jeſuskindes auf jenem Priscilla- 
gemälde wie auch auf den Taufbildern. Als Juͤngling iſt er ebenſo 
völlig unbekleidet auf den Taufbildern der Sakramentskapelle A“, in 
Petro e Marcellino, Kammer 54, und in der Annonaregion von Domitilla. 
Am Sarkophag von S. Maria Antiqua, an ſolchen in Arles, Ancona, 
Madrid, in den Mofaiken der ravennatiſchen Baptiſterien, auf dem Relief 


anderen Taufſzenen erſcheint Chriſtus nackt. Zweifellos ruͤhrt dies her 
von der Sprachweiſe jener Zeit, nach welcher die Neugetauften „Wieder 
geborne“ Kinder (pueri, infantes) genannt wurden. In der Taufdarſtellung 
von Petro e Marcellino ſehen wir das nackte Jeſuskind als Orans (Ende 
des 3. Jahrhunderts, ohne Nimbus und Monogramm), gemäß L. 3, 21: 


a 
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Bibel iſt vor allem auf dem älteſten Taufbilde, in der Lucinagruft, — 
unverkennbar, wo Jeſus nach der Taufe eben das Ufer beſteigt, währen 
die Taube geflogen kommt. : 
Die Darftellung der Geburt Chrifti® betr. wäre nur zu erwähnen, 
daß nach neueren Unterſuchungen auf den Sarkophagreliefs der Nimbus 
des Jeſuskindes ſicher gemalt war. Die Miniaturen, wie der 586 
vollendete Rabbulascodex in Florenz, geben dem Kind ſtets den Nimbus, 
bzw. den Kreuznimbus, ſpäter taucht der Stern auf, von welchem Strahlen 
auf das Kind in der Krippe niedergehen. A. Venturi, Storia I 260, 
hält eine der hiſtoriſchen Szenen unter den Moſaiken von M. Maggiore 
fir eine Flucht nach Aegypten, nach Pſeudo-Matthäus, der die 
Bewohner der Stadt mit ihren Fürſten das Kind anbeten und ſprechen 
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läßt: „Wäre dieſer nicht Gott, fo wären vor ihm nicht unſere Götter 


gefallen.“ 


Die Magieranbetung® oder Epiphanie, ſeit dem 3. Jahrhundert, 
erſetzte wohl den erſten Chriſten das Bild der Geburt Chriſti. Die 
meiſten der ca. 70 Darſtellungen bringen den Akt der Huldigung vor 
dem von der Madonna gehaltenen göttlichen Kind. Von den zehn 
Katakombenfresken zeigen drei den Stern. In Petro e Marcellino, 

1. Hälfte des 3. Jahrhunderts iſt das Kind ſchon mit der Tunika 
bekleidet, während es auf dem älteſten Bild, cap. greca von Priscilla, 
noch in Windeln gewickelt iſt, in Domitilla trägt es die Dalmatik und 
ſtreckt die Hände aus nach den Gaben.“ Die außerordentliche Beliebtheit 

des Bildes erklärt ſich nicht daraus, daß es etwa ein Proteſt fein ſollte 
gegen den Mithraskult oder die Unterwerfung aller Magie darſtellen 
ſollte, ſondern daraus, daß man in dem Vorgang allgemein einen beſonderen 
Beweis der Gottheit Chriſti ſah: ſie fanden das Kind und beteten es 
an (Mt. 2, 11). Das Bild wurde mit den Wundern Chriſti auf 
gleiche Stufe geſtellt — darum ſein Vorkommen ſogar auf orientaliſchen 
Amuletten mit der Aufſchrift: Chriſtus ſiegt — Emanuel Gott.“ Das 
völlige Fehlen Joſephs dürfte der Tendenz entſpringen, die menſchlichen 
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Irenäus ſpricht eine frühe Deutung des christlichen Volkes aus, wenn 
er die Gaben der Magier in Beziehung bringt zur göttlichen Natur 


ungen Jeſu zurückzuſchieben, ſeine Göttlichkeit zu betonen. Schon 


des Kindes: Myrrhen, weil er für das ſündige Menſchengeſchlecht ſterben 


4 und begraben werden wollte, Gold, weil er der Konig iſt, deſſen Reich 
kein Ende hat, Weihrauch, weil er Gott iſt.“ !“ So ſingt auch Prudentius: 
den Gottkönig künden der Schatz und Weihrauchduft .. 4 


Wenige Szenen der Bibel erleichterten es der chriſtlichen Kunſt 


5 fo ſehr, die göttliche Natur und Sendung Chriſti zu veranſchaulichen 


ei 
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aus der Wolke kommend, die luftige Taube, und umgießt mit heiligem 
Hauch den Leib des Erldfers“ (Juvencus).!“ Das Gleichzeitige der 


K 


als eben die Taufe. Im orthodoxen Baptiſterium von Ravenna 
erſcheint aus dunkelblauem Halbkreis die Gotteshand mit Redegeſtus 
Ddieſer iſt mein geliebter Sohn); der doppelte Silberſtrahl, der von ihr 
ausgeht und auf dem ein weißes Täublein ſchwebt, berührt den Nimbus 
des urſprünglich unbärtigen Chriſtus. Wenn aus dem Schnabel der 

Taube ſelbſt ein Strahl kommt gegen das Haupt Jeſu, ſo iſt es nicht 
etwa Waſſer, mit dem, wie Richter und Kurth meinen, der Hl. Geiſt 
die Taufe ſpende, während Johannes nur die Hand ausſtreckt, wie im 5 
genannten Baptiſterium, auf Elfenbeinen uſw., es iſt vielmehr ein 
Hauch: „und von der Höhe, in körperlicher Geſtaltung, ſteigt der Geiſt, 
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Taufe und der Taubenerſcheinung, wie wir es ſchon in der Sakraments⸗ 


kapelle A3 (2. Hälfte des 2. Jahrhunderts, — die Taube wurde von Wilpert 
entdeckt, T. 27, 3) ſehen, entſpricht nicht der Schrift (M. 1, 10). — 


* 
. 


3 


ebenſo die Engel, welche dem Gottmenſchen aſſiſtieren, als Vertreter der 


Im 6. Jahrhundert (Katakomben von Ponziano) wird Chriſtus bei der 
Taufe mit dem Nimbus, auf einer Monzaflaſche“ mit dem Kreuz- 
nimbus ausgezeichnet, während Johannes den einfachen Nimbus trägt — 


das Trockentuch für die Katechumenen bereit haltenden Diakonen: fo 


Loo 


auf der Maximinianskathedra von Ravenna, auf der Säulentrommel 


von Konſtantinopel, beide Ende des 6. Jahrhunderts u. a. In der 
ſelben Zeit, in der ſyriſchen Handſchrift des Rabbula, erſcheint Chriſtus 
im Taufbild zum erſtenmal bärtig, zum erſtenmal auch über der Taube 


die Hand des Vaters. 


Kapitel 2. 
Chriſtus als Wundertater. Der Stab in ſeiner Hand. 


Als Richter und als Lehrer ſteht Chriſti Bild in der älteſten Kunſt 
im Hintergrund gegenüber der Maſſe der Katakombenfresken, die ihn 
ſchildern als den Wundertäter. Es iſt leicht zu verſtehen, warum die 


Chriſten mit Vorliebe gerade dieſe Wunderſzenen an ihren Gräbern und 


auf den Sarkophagen ſahen: hat doch der Herr ſelbſt ausdrücklich auf 


jene ſeine Werke hingewieſen, auf daß man ſeinem Worte von ſeinem 


Einsſein mit dem Vater glaube. In den Totenerweckungen und Heilungen, 


wir in den Katakomben die Heilung der Gichtbrüchigen, der Blutfliffigen 


trachtet, findet etwas, was uns heute höchſt befremdet: Chriſtus trägt 


Erloſung bewirke aus dem Tod dieſes Leibes zum ewigen Leben. Weil 


. kirchlichen Schriftſteller, die, wie Juſtin der Märtyrer, mit dem Glauben 


abgeſtorbenen Samenkorn in der Frucht neues Leben verleiht, der dem 


ao 
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die der Heiland zur Bezeugung feiner göttlichen Sendung wirkte, erfan 
das gläubige Volk die ſicherſte Buͤrgſchaft, daß der nun in ſeiner H. 
lichkeit fortlebende Chriſtus kraft ſeiner Allmacht und Liebe noch im 


nach dem Herrenwort ein Unterpfand ewigen Lebens, gehorte hiehe 7 
als beſonders wichtige Gruppe die Bereitung und Darbietung der 
Himmelsſpeiſe. ‘per 

Daß wir folded Vertrauen aus jenen ſchlichten Wunderſzenen 


herausleſen dürfen, zeigen die alten Gebete und die Ausſprüche der 


an die Wunder Chriſti die Bürgſchaft unſerer Auferſtehung zu ewiger 
Seligkeit verbinden.! Später, im 4. Jahrhundert, läßt Papſt Damaſus 
auf ſein Grab ſchreiben: „Der über den Meereswogen ſchritt, der dem 


Lazarus die Todesbande löſen und ihn aus dem finſteren Grab, wo er 
drei Tage gelegen, der Schweſter Martha wiedergeben konnte, der wi d, 
das iſt mein feſter Glaube, auch mich, Damaſus, aus dem Staub zum 
ewigen Leben retten.“ Dies eine Beiſpiel zeigt zur Genüge, in welchem 
Sinn die erſten Chriſten die Wunderſzenen an den Gräbern betrachteten. 
Das ſchlichte Chriſtusbild iſt ihnen das Bild der Gottheit, die Leben 
und Tod in Händen hält. Bereits Mitte des 2. Jahrhunderts finden 


5 
die Lazarusſzene, die Ausſätzigen- und Beſeſſenenheilung. Die Lazarus⸗ 
erweckung iſt fünfzigmal vertreten in den Katakomben. Mit der Wende 
des 3. Jahrhunderts kommen die Brotvermehrung und zahlreiche andere 
Wunder. 8 N 


Wer als Rompilger im päpſtlichen Lateranmuſeum die altchriſt⸗ a 
lichen Steinſärge und die mannigfaltigen bibliſchen Reliefs daran be⸗ 


als Wundertäter vielfach einen Stab, mit dem er die Steinkrüge zu 
Kana, den Jüngling von Naim, Lazarus berührt.? Auf dem König 
der Sarkophage, dem Baſſusſarkophag in den Grotten von St. Peter, 
vollzieht ſogar das Gotteslamm, den Stab in der einen Vorderpfote, 
die Erweckung des Lazarus. (Abb. 15.) 

Wir treffen dieſe Erſcheinung übrigens bereits in der ehrwürdigen 
Sakramentskapelle A6 der Katakombe S. Calliſto, in der Katakombe 
von Petro e Marcellino, ebenſo auf franzoͤſiſchen Steinſärgen, auf Gold⸗ 
gläſern xc. Auf den Fresken tft der Stab gertenartig, in der Plaſtik 
aus techniſchen Gründen ein kräftiger Stock. : 

Was ift davon zu halten? Beim Moſeswunder kann man ſich 
den Stab als durch den Bibeltext gefordert erklären, wenn auch die 
Detailkenntniſſe der altchriſtlichen Maler und Steinmetzen über bibliſche 
Vorgänge nicht gar groß waren, aber bei Chriſtus! Schon Le Blant, 
dann Hennecke u. a. weiſen auf die Schwierigkeit hin, weshalb die alt⸗ 
chriſtliche Kunſt die thaumaturgiſchen Akte Chriſti durch den Stab illu⸗ 
ſtriert, ohne eine Loͤſung zu finden. ö 5 
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Man warf den Chriſten Magie vor, nannte Chriſtus einen 
Zauberer, der als ein zweiter Moſes mit dem Stab Wunderdinge 
ausführen konnte.“ 

Natürlich beſtand wie bei den Heiden, ſo bei den Chriſten die An⸗ 
ſchauung, daß der Stab das Zeichen der magiſchen Kunſt, das 
Symbol der Zauberer ſei.“ Der Stab in Chriſti Hand iſt nicht etwa 
als Herrſcherſtab gedacht, ſonſt würde man ihn auch dem thronenden 
Chriſtus gegeben haben, er iſt zweifellos die virga oder virgula außer⸗ 
chriſtlich-heidniſchen Urſprungs; beſonders Hermes trägt ihn viel— 


Abb. 15. Lateranſarkophag. 


fach nicht als Botenſtab, ſondern als wirkliches magiſches Inſtrument, 
mit welchem er einſchläferte und erweckte.“ Damals alſo, in der Zeit 
der blühenden Magie, hat der Katakombenmaler nicht gezögert, auch 
Chriſtus den magiſchen Stab in die Hand zu geben, unbekümmert, ob 
dadurch die Vorwürfe der Heiden beſtätigt würden (Leclerq). 

Man kann es nicht leugnen, daß die virgula Chriſti unmittelbar 
vom Hermes entnommen iſt. Die altchriſtliche Kunſt läßt ſich ob dieſes 
argen Fehlgriffes damit nicht entſchuldigen, als habe ſie der Symmetrie 
halber Chriſtus als neuen Moſes mit dem Stabe ausgeruͤſtet; denn es 
läßt ſich nicht nachweiſen, daß Moſes zuerſt mit dem Stab dargeſtellt 
wurde. Und doch würde ſicher die Kenntnis der alexandriniſchen, juden⸗ 
chriſtlichen Volkskunſt das Rätſel löſen. 

Nun proteſtierten die Kirchenſchriftſteller wiederholt gegen eine 
Zuſammenſtellung der Wunder Chriſti mit den Zauberkünſten 


der heidniſchen Magier und ſie erblickten in der Erſcheinung Chrifti 8 
das Ende aller Magie.“ Um ſo verwunderlicher erſcheint die f 


befangenheit der Kunſt gegenüber der heidniſchen Vorſtellungswelt. 


Die Löſung iſt offenbar darin zu finden, daß wir zunächſt eine 


echte Volkskunſt vor uns haben, welche beſonders vor der Uebernahme io 
des Friedhofweſens durch die kirchliche Organiſation ziemlich thre eigenen 


Wege ging. Wie man den Nimbus und andere Attribute dem Heidentum 


entnahm, tat man es unbedenklich auch mit dem thaumaturgiſchen Stab. 


Gerade der „göttliche Stab“ mußte den chriſtlichen Kunſthand⸗ 
werkern ſofort als das bequemſte Mittel erſcheinen, die 
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Wunderzeichen Chriſti als ſolche deutlich erkennbar zu machen. <a 


Darauf fam es an. Dem chriſtlichen Volksempfinden war nach ent⸗ 


ſprechender Belehrung Chriſtus der einzige wahre, allmächtige 2 : 


Wundertäter, mit keinem Zauberer vergleichbar, gleichſam aa 


alleinberechtigt, den Stab als Zeichen übermenſchlicher Kraft zu führen. 
Der Stab war zum Träger chriſtlicher Gedanken, Symbol der Gott⸗ 


heit Chriſti und ſeiner Macht geworden, und die Kirche hatte darum 
keine Veranlaſſung, dagegen aufzutreten. Man konnte Chriſtus mit Rolle 


und Stab verſehen dargeſtellt ſehen, als Herrſcher über Lebende und Tote.!“ 


Der Zauberſtab in Chriſti Hand hat ſich zwar in ein harmloſes 


Symbol der Herrſcherwürde des Gottmenſchen verwandelt, wie 


es ſpätere Schriftſteller ausſprechen. Da man ſich aber ſeines Ur⸗ 


ſprungs ſehr wohl erinnerte, war der unter dem Einfluß des Kreuzes 


ſich bildende Kreuzſtab entſchieden vorzuziehen. Wie das Labarum 1 


Konſtantins das chriſtliche Triumphzeichen bedeutete, fo war der Kreuz- 


ſtab in der Hand Chriſti nicht als Holz des Leidens gedacht, 


ſondern als göttliches Machtzeichen. Dieſes Motiv des den Stab⸗ 


kreuz tragenden Chriſtus iſt wohl in Aegypten entſtanden und gehoͤrt = 


bereits der Darſtellung des erhöhten Chriſtus an, wie er, vielfach auß 
Elfenbeinreliefs, mit der Rechten ſegnet. Das gleiche gilt von dem 


bereits beſchriebenen Moſaik der Galla Placidia-Grabkapelle, wo dern 
königliche Gotthirt ſich auf das Stabkreuz ftigt, wie eine antike Gott- Ai 


heit auf das Stabſzepter. 


Kapitel 3. 
Der leidende Gottheiland. 


Die ältere chriſtliche Kunſt brachte Chriſti Leiden nicht zur Dar⸗ 


ſtellung, keineswegs deshalb, weil ſie davon durch einen gewiſſen feinen 
Doketismus abgehalten worden wäre, wie V. Schultze u. a. meinen, 
ſondern weil ſich das antike Kunſtempfinden ſelbſt der ſchlichten Kata⸗ 
kombenmaler ſich nicht dazu entſchließen konnte. Den Anfang machten 
die Sarkophagreliefs des 4. Jahrhunderts, dann folgten Moſaik und 


Buchmalerei. Der Einzug Chriſti, Judaskuß, Gefangennehmung, Ver⸗ 
urteilung, ſelbſt das Kreuztragen machte weniger Schwierigkeiten, vor 


Geißelung und Kreuzigung machte man am längſten halt. 


* 
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Doch nun das Merkwürdige: Was wir ſelbſt auf den Sarkophagen 
ſehen, iſt nicht der leidende Chriſtus, er erſcheint immer als der, welcher 
über den Leiden ſteht, erſcheint als Gott; als wahrer Uebermenſch, 
trepdvdpwnoc, wie ihn Gregor von Nazianz nennt, ſteht er mitten 
im Leiden, als kümmerten ihn dieſe Vorgänge nicht, er läßt das Leiden 
über ſich ergehen, als merke er nichts davon. Wir brauchen durchaus 
nicht mit Reil anzunehmen, daß auf den Sarkophagen und auf der 
Lipſanothek von Brescia der Doketismus ſein Spiel treibe, ſo daß 
die Leidensſzenen „den jugendlichen Gott illuſtrieren, der nicht ſchmerz— 
fühlend leiden kann, der nur äußere Scheinleiden, klaſſiſche Ruhe und 
Erhabenheit erlebt, durch die hindurch er zum Sieger verklärt wird“.! 
O. Schönwolf glaubt gar, . 

„die ganze Vorſtellung 
wurzele im antiken Got⸗ 
tesbegriff: der jugendlich 
ſchöne Held kann nicht 
leiden“. Solche Deutun⸗ 
gen mißkennen die Ten⸗ 
denz der ganzen Entwick⸗ 
lung, durch die Hülle der 
irdiſchen Erniedrigung 
die Göttlichkeit leuchten 
zu laſſen. Selbſt der lei⸗ 
dende Chriſtus, der keinen 
Ausdruck des Schmerzes 
zeigt, ſollte hinüberleiten ! 
zum Bild des glorreichen Abb. 16. 

Herrn und Pantokrator. : 

Darum fehen wir im 4. Jahrhundert beſonders deutlich die Leidens— 
darſtellungen am ſiegreich Auferſtandenen orientiert. Von einer einſeitigen 
Betonung der göttlichen Natur iſt nicht die Rede — es iſt eben der 
Gottmenſch der chriſtlichen Theologie. Betrachten wir den Baſſus— 
ſarkophag im Lateran.“ (Abb. 16.) Simon von Cyrene trägt das 
Kreuz, auf Chriſtus iſt dabei ganz verzichtet. Die Dornenkrönung gleicht 
der Verleihung der Birgerfrone: behutſam ſetzt der Soldat dem Herrn 
einen Lorbeerkranz auf das jugendliche Haupt. Als Richter ſteht dieſer 
Chriſtus vor Pilatus. Der Leidensweg wird zum Siegesweg infolge 
ſolcher auffallender Abſchwächung des Leidens. Im Mittelfeld ſchließ— 
lich wird der Auferſtehungstriumph angedeutet durch das ſiegeskranz— 
umwundene Monogramm Chriſti, das ſich über dem Grab mit den 
ſchlafenden Wächtern erhebt. Nur auf wenigen Sarkophagen trägt der 
Herr ſelbſt das Kreuz (ſo Ficker 164, 170, 171). Auch in den Moſaiken 
des 504 von Theodorich gebauten Apollinare Nuovo-Ravenna ſteht 
Chriſtus in königlicher Ueberlegenheit vor dem Hohen Rate, der ihm 
keine Kreuzigung zumutet, in den zehn Paſſionsbildern folgt dem Gang 
zum Kreuz gleich der Oſtermorgen. Im Codex Rossanensis die gleiche 
göttliche Erhabenheit Chriſti, die gleiche Abneigung gegen alles, was 


ve 


den Herrn in Schwachheit und Hilfloſigkeit zeigen könnte. Sie m 
ſich noch geltend in jenen Ampullen von Monza, 2. Hälfte des 6. J 
hunderts, auf welchen das Haupt Chriſti über dem Kreuze ſchwebt. Frei f 
ſllte noch im gleichen Jahrhundert, im Rabbulakodex, die realiſtiſtiſche und 
unbedenklich menſchliche Auffaſſung des Leidens Chriſti in der Kunſt ſich 
5 Bahn brechen, nachdem ſchon im 5. Jahrhundert die Kreuzigungsſzene der 
Saabinatüre in Rom eine Ausnahme darſtellte. Von Jeruſalem aus, wo 
25 das Leiden Chriſti menſchlich-natürlich nachempfinden konnte, war 
kräftigſte Anregung gegeben worden zur vollen Entfaltung des Leidens 
zyklus. Die chriſtliche Kunſt hatte aber in ihrem Streben, das Gött⸗ 
liche in Chriſtus zum Ausdruck zu bringen, längſt vor dieſer Wendung 
einen andern Erſatz gefunden. PASS 2 
In den Leidensſzenen offenbarte ſich dem Chriſten der erſten Jahr⸗ 
hunderte das Göttliche im Heilandsbild in einem größeren Umfang 
wohl als wir heute annehmen. So ſind vor allem die Szene des 
Einzugs und die Richterſzene vor Pilatus, welche beide über ein 
dutzendmal vorkommen, ſicher ſepulkral zu faſſen: der erſtere erinnert 
an den Wunſch der commendatio animae, daß die Engel der Seele 
des Toten entgegeneilen und ſie einführen möchten in die himmliſche 
Stadt Jeruſalem; die andere Szene iſt eine Parallele zu jenem Ge⸗ 
as richt, „dem der Verſtorbene ſich ſtellen muß, in der Hoffnung, von 
dem nicht verurteilt zu werden, der um unſertwillen das Urteil des 
Todes auf ſich genommen“.' Gerade vom 4. und 5. Jahrhundert ab 
iſt der Gedanke an das endliche Gericht auch von den Grabſchriften 
gelegentlich betont. a 
785 Eine angebliche Verſpottung Chriſti (Wilpert, Mal. T. 18) wird 
von de Waal und Baumſtark als Illuſtrierung einer Hermasſtelle er⸗ 
klärt: die Bekränzung des Gerechten. i 
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c) Beſondere Chriſtustypen. 


Kapitel 1. 
Der unbärtige, jugendliche Chriſtus. 


Die Auseinanderſetzungen über das Chriſtusbild der erſten Haupt⸗ 
periode altchriſtlicher Kunſt haben noch lange zu keiner befriedigenden 83 
Klarheit geführt. a i 
Die ältere Darſtellungsweiſe Chriſti in der irdiſch-menſchlichen ees, 
Form eines Juͤnglings bzw. eines unbebarteten jungen Mannes weift 

ſelbſt wieder eine Entwicklung auf. Die älteſten Chriſtusbilder zeigen 
i den Herrn in mittelgroßer, bisweilen knabenhafter Geſtalt mit kurz⸗ 
haarigem Kopf, freiem Antlitz, deſſen Ruhe, bedingt vor allem durch 
die regelmäßigen Formen von Auge, Naſe und Mund, auffällt. „Legt 
man,“ ſchreibt N. Muͤller treffend, „an dieſe Figur den Maßſtab an, 
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deſſen ſich die Kirchenſchriftſteller bedienen, ſo erkennt man, daß ſie 


ſich gleichweit von Häßlichkeit und Schönheit entfernt hält, hoͤchſtens 


anmutig und hübſch bezeichnet werden darf“.! Dies gilt vor allem von 
den Fresken des 2. Jahrhunderts, fo in der Lucinagruft, der Paffions- 
krypta von Prätextat, in den Sakramentskapellen A2 und A3. Im 
3. Jahrhundert beginnt ſchon reich gelocktes Haar das Haupt Chriſti 
zu umgeben. Auf den Sarkophagen vollends begegnet uns vielfach ein 
Chriſtus von klaſſiſcher Schönheit. Man mochte etwa beim Baſſus— 
ſarkophag der vatikaniſchen Grotten bei flüchtigem Schauen faſt an 
den zwölfjährigen Jeſusknaben denken, wenn wir nicht den glorreichen 
Herrn vor uns hätten, der ſeine Füße auf die Himmelsfigur ſtützt. 
Länger als in Rom erhält ſich dieſer jugendlich ſchöne unbärtige Typus 
zu Ravenna, auf Sarkophagen wie auch Moſaiken (Apſis von S. Vitale, 
S. Michele, auch S. Giovanni in Fonte). Die diesbezügliche Aufzählung 
von Kraus erfuhr ferner eine Bereicherung durch die Denkmäler des 
Oſtens, das berühmte Berliner Chriſtusrelief und viele andere.“ 
Dieſe Erſcheinungsform als anmutiger Knabe oder Juͤngling wurde 
mehrfach dahin erklärt, man wollte die göttliche Perſon verbergen, man 
ſcheute ſich, wohl aus Gründen der Arkandiſziplin, die heilige Geſtalt 
des Erlöſers naturwahr zu geben. Eine ebenſo billige als einſeitige 
Löſung! Es iſt vielmehr hier, in der künſtleriſchen Wiedergabe des 
Bildes Chriſti, mit welchem ſich die Phantaſie am meiſten beſchäftigte, 
ein Stück des innerſten Lebens der älteſten Chriſtenheit zum Ausdruck 
gekommen.“ Was wir vor uns haben, iſt nicht die Idee einzelner 
Künſtler, ſondern unverfälſchte Volkskunſt, innerhalb deren Rahmen 
eben jede Zeit, jedes Volk ſein Ideal, ſeinen Gott, ſeinen Chriſtus 
zur Darſtellung bringt. Zu einſeitig an den literariſchen Einfluß des 
Gnoſtizismus glaubend, meint Weiß⸗Liebersdorf: „Der jugendliche 
Typus war volkstümlich beliebt, ohne aus der Volksanſchauung ſelbſt 
hervorgegangen zu ſein.“' Richtiger urteilt Strzygowſki: „In der alt- 
chriſtlichen Zeit... herrſchen Typen, welche nicht von einzelnen er- 
funden, ſeine Seele widerſpiegeln, ſondern illuſtrieren, was der breiten 


Maſſe der Gläubigen als Bild vorſchwebt.“' Dieſes Bild iſt 


eben eine Idealſchöpfung der Volkskunſt, das zeigt ſchon der pastor 
bonus, der Gute Hirte, mit dem es ſich zunächſt völlig deckt: der 
Herr hat lediglich die Exomis, den Hirtenkittel mit der Kleidung der 
beſſeren Stände vertauſcht, ſonſt zeigt er, auch als jugendlicher Wunder⸗ 
täter, die nämlichen regelmäßigen, nicht eigentlich ſchönen, doch an⸗ 
mutigen Zuge wie der Gotthirte. 

Das Vorliegen eigentlicher Volkskunſt wird noch klarer erſichtlich 
aus dem ſich Hinwegſetzen über die Meinungen der bedeutendſten lateini⸗ 
ſchen und griechiſchen Kirchenſchriftſteller.“ Einerſeits beeinflußt 
von Iſaias 52, 14 und 53, 2, andererſeits im Kampfe gegen die 
Doketen dazu gedrängt, lehrten u. a. Juſtin der Märtyrer, Clemens 
von Alexandrien, Origines gegen Celſus, Baſilius, Iſidor von Pelu⸗ 
ſium, Cyrill von Alexandrien, Tertullian, Cyprian, daß Chriſtus un⸗ 
anſehnlich von Geſtalt, ja häßlich geweſen fet, ariuos xai 
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Geidiſc. Wenn Pf. 45, 3 zitiert wird, z. B. von Iſidor von Peluſi ae 
wo der Meſſias der ſchönſte aller Menſchenkinder heißt, fo be- 
zieht man dies auf die inneren Vorzüge. Erſt ſehr ſpät traten ein 
Chryſoſtomus und Hieronymus der herkömmlichen Anſchauung ent- 
gegen. Bei dem Mangel eines irgendwie verwertbaren Chriſtusideals 
unter den Theologen waren die Maler und Steinmetzen völlig auf 
ſich und die Volksauffaſſung angewieſen. Der klaſſiſche Formen⸗ 
ſinn, die helleniſche Aeſthetik, von welcher noch Jahrhunderte hindurch 
ſelbſt der einfachſte Kunſthandwerker, ja auch große Maſſen des Volkes 
bei dem täglichen Anblick der edelſten Erzeugniſſe antiker Kunſt, wenige 
ſtens einen Hauch verſpürten, ſträubte ſich dagegen, den heißgeliebten, 
angebeteten, göttlichen Erlöſer, Lehrer und Wundertäter unfdon dar⸗ 
zuſtellen. * 
Die Meinungsverſchiedenheiten der älteſten Schriftſteller laſſen er 
kennen, daß es kein Porträt oder porträtähnliches Bild Chriſti 
gab. Die Fäden der Tradition über die menſchliche Erſcheinung Chriſti 75 
müſſen ſehr bald nach dem apoſtoliſchen Zeitalter abgeriſſen ſein. Selbſt 
Auguſtin, der noch ein fo großes Stück Vergangenheit überſchauen 
konnte, geſteht bedauernd, „daß wir über fein Ausſehen nicht das ge⸗ 


war, wie es nur immer geweſen fein mag“.“ So hat denn der Hellenis⸗ 
mus, unter deſſen Einfluß auch Rom ſtand, in volkstümlicher An⸗ 
ſchauungsweiſe mitſamt den älteſten Typen des chriſtlichen Bilderkreiſes 
auch das erſte Chriſtusbild, und zwar ein anmutendes Idealbild 
geſchaffen. sas. 
Sehr bezeichnend iſt die Argumentierung des heidniſchen Philofophen 
Celſus im Kampfe gegen die Gottheit Chriſti: „Wenn der göttliche Geiſt 
in Chriſtus gelebt hat, hätte er an Geſtalt und Geſichtsbildung alle 
anderen Menſchen übertreffen müſſen .... Die Schönheit iſt ein 
Charakter des Göttlichen: wenn aber Chriſtus nicht ſchön war, dann 
kann man ihn nicht für Gott halten.“!“ So entmutigend auf die ortho⸗ 
Doren Künſtler die Anſicht der kirchlichen Vertreter wirkte, Chriſtus fei ~ 
häßlich geweſen, ebenſo plauſibel mußte ihnen jener Vorwurf der heidni⸗ 
ſchen Spötter erſcheinen. Beſonders war dies der Fall im Orient, wo 
der Hellenismus edler und kräftiger weiterbluͤhte. Man war ja auch 
ſonſt nicht wähleriſch in der Herübernahme gewiſſer antiker heidniſcher 
Attribute, wie des Nimbus uſw.; warum ſollte nicht, und zwar ohne 
jeglichen Schaden, in die altchriſtliche Volkskunſt der Begriff aufgenom⸗ 
men werden können, daß Anmut und Schönheit zum Weſen der Gott⸗ 
heit, des Goͤttlichen uberhaupt gehören? Verlieh die altchriſtliche Runt 
doch auch den Engeln als den der Gottheit naheſtehenden Weſen das 
Merkmal ſchöner, heiterer, nie verwelkender Jugend: „Sie haben allein 
unter allen männlichen Figuren dauernd auch in der Kunſt ſich ihre 
Jugend gerettet“, ausgezeichnet durch ſtattlichen Wuchs, weißes Gewand 
und lockiges Haar.“ Vergeſſen wir dabei nicht, daß in den Augen des 
gebildeten Helleniſten ſelbſt beim Menſchen ſchön und ſittlich gut, 


= Kadog x’ ayatdg verwandte Begriffe waren: die Häßlichkeit habe 
ihren erſten Urſprung in der Sünde. Dem griechiſch-heidniſchen Künſtler 
* erſchien daher bei dem Streben, das Gattlidye zu veranſchaulichen, die 
iS denkbar edelſte Menſchengeſtalt als die allein wuͤrdige Form. So ſagten 
N ſich auch die Heidenchriſten, daß die eine wahre Gottheit als die Quelle 
alles Sittlichguten von einer Schönheit fein müſſe, in welcher weder 
Leidenſchaften, noch Schmerz, noch Alter ihre entſtellenden Züge zurück⸗ 
* laſſen. Für den Chriſten war nun dieſe leibliche Erſcheinung der Gott- 
heit kein Produkt dichtender Phantaſie, ſondern ein weltgeſchichtliches 
* Faktum: „das Wort iſt Fleiſch geworden“. i 
Die Gottheit hatte wirklich die menſchliche Natur angenommen. 
Es bedurfte gar keiner literariſchen Beeinfluſſung der Maſſe des Volkes 
bzw. der aus ihm hervorgegangenen Künſtler, bei dem Urteil, daß zur 


Anmut gehöre.“ 
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=a Freuten ſich die Chriſten auch über den Vorwurf des Atheismus, 
. weil man bei ihnen keine Gotterbilder fände, mochten fie mit Grauen 
die verlaſſenen Götterbilder betrachten, immer ungeſtümer mußte für die 
HBeidenchriſten, namentlich für die griechiſchen, der Wunſch geworden 
ſein, ſtatt der Symbole, an den Gräbern wenigſtens, das Bild des 
menſchgewordenen Gottesſohnes zu ſehen — in einer Idealgeſtalt, fo- 
weit es die ſchwierigen Umſtände der Katakombenkunſt erlaubten. 
ly Dieſe Volksanſchauungen wirkten ſchon, wie oben bemerkt, mit im 
. Bilde des aon, x des jugendlichſchön geſtalteten Gotthirten, 
. der ſeine Schäflein in das Land des ewigen Frühlings fuhrt — vom 
ſchlichten Fresko an den dunklen Gräbern bis zum ſtrahlenden Moſaik 
4 mit dem königlichen Hirten im Galla-Placidiadenfmal zu Ravenna, fo 
4 auf allen alten Sarkophagen, wie es der Sarkophagkenner Le Blant 
auusſpricht. Gerade bezüglich der plaſtiſchen Erzeugniſſe, wo das Antlitz 
SChriſti antiken Schnitt, ſchöngeformte Augen, gerade Naſe, lieblichen 
Geeſichtsausdruck zeigt, erklärt W. Grimm: „Wenn die älteſten Denk⸗ 
mäler den Heiland ohne Bart in voller jugendlicher Schönheit dar⸗ 
ſtellten, fo war das dem Geiſte der altchriſtlichen Kunſt, der darin 
noch fortwirkte, gemäß.“ ** 

Nochmals muß hervorgehoben werden, wie beim altchriſtlichen 
Künſtler beim Gedanken an das Weſen Chriſti neben dem Motiv des 
Anmutigen das des Jugendlichen faſt noch mehr vorwiegt: Chriſtus 

als der goͤttliche Führer in ein Land des ewigen Lichtes und Lebens, 
wo es keinen Abend und kein Altern gibt. So gibt der Jude Philo 
die allgemein verbreitete Vorſtellung wieder, die Gottheit altere nie, ſei 
ewig jugendlich, nehme immer neue reiche Gaben in ſich auf, in ihr 
ſei nichts Altes, überhaupt nichts Vergangenes.“ Gori, der gewiegteſte 
Kenner der älteſten Diptychen, erklärte es als die Ueberzeugung der 
gelehrten Hagiologen, daß in der jugendlichen Erſcheinungsform Chriſti 
auf jenen Skulpturen deſſen menſchliche und noch mehr deſſen gött⸗ 
liche Natur Ausdruck finden ſollte, gemäß Davids Wort: Du aber 
biſt ewig derſelbe und deine Jahre nehmen kein Ende. In diefem 
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Sinne ſchreibt Er. K. Kraus: „Die Ewigkeit Gottes wird durch die 
nie alternde Jugend bei dem Gottesſohn nicht minder ausgedrückt, wie 
beim Vater durch ein friſches rüſtiges Greiſenalter.“ !“ In anderer 
Geſtalt taucht derſelbe Gedanke in der ſpäteren chriſtlichen Kunſt wieder 
auf unter dem Bilde des „Alten der Tage“ aus Daniel V, 9. ee. 

Der wertvolle apologetiſche Gehalt unſeres Chriſtustyps iſt in 
dieſem Zuſammenhang nicht zu verkennen. Wie in der nachkonſtantini⸗ 
ſchen Periode im Chriſtustyp mehr die göttliche Herrſchermacht des 
Weltheilandes ſich ausprägte, ſo in der Verfolgungszeit die Ewigkeit 
des Herrn, der den Seinen nie mehr verwelkendes Leben, ewige Jugend 
ſchenkt. 

Nun iſt noch ein angeblich weſentlicher Faktor bezüglich der Ent- 
ſtehung des jugendlichen Chriſtusbildniſſes zu erwähnen; der Einfluß 
der Theophanien des häretiſchen Gnoſtizismus. Es liegt auf der 
Hand, daß das Chriſtusideal der aus dem Hellenismus ſchöpfenden 
gnoſtiſchen Gedankenwelt der chriſtlichen Volkskunſt weit näher ſtand 
als die künſtleriſch unbrauchbaren Meinungen der Kirchenväter. Un⸗ 
beſtreitbar iſt ferner, daß die gnoſtiſchen Apoſtelgeſchichten vom 2. Jahr⸗ 
hundert ab Phantaſie und Gemit aller zum Chriſtentum Neigenden 
gefangen nahmen.“ Der Gedankengang in dem bereits erwähnten ge⸗ 
lehrten Werke von J. E. Weis-Liebersdorf über dieſe Sache iſt 
darum ein ſcheinbar zwingender. In den gnoſtiſchen Schilderungen 
erſcheint nämlich Chriſtus beſtändig in der Geſtalt eines kleinen lieb⸗ 
lichen Knaben: Suoiocg une natin wpatotatm everdei (Andreas⸗ 
akten): oder er wird als der Jüngere 6 vewtepog obtog (Thomas⸗ 
aften), kurzweg als der ſchöne d xaddc, als ſchöner Jüngling mit 
lächelndem Antlitz bezeichnet (Johannesakten). Was nun den Einfluß 
dieſer Literatur auf eine gnoſtiſch-chriſtliche Kunſt betrifft, ſo muß der 
Verfaſſer ſelbſt geſtehen, daß ſich ein ſolcher wegen des Mangels an 
gnoſtiſchen Monumenten nicht verfolgen laſſe. K. M. Kaufmann ſchreibt 
noch neueſtens: „es fet für das älteſte Chriſtusbild, als den helleniſtiſch⸗ 
römiſchen Typus im weiteſten Sinne, keine Abhängigkeit von bildlichen, 
ſondern höchſtens eine ſolche von gnoſtiſchen literariſchen Vorlagen an⸗ 
zunehmen“. Doch auch letzteres iſt abzulehnen. Es wäre ja denkbar, 
aber praktiſch muß es uͤberaus fraglich erſcheinen, daß ſich die altchriſt⸗ 
lichen Maler und Steinmetzen in ihrem meiſt handwerksmäßigen Betrieb 
von der Literatur, und zwar von nichtorthodoxer, leiten ließen. Volks⸗ 
kunſt entſpringt überhaupt nicht literariſchen Erzeugniſſen. Das ent⸗ 
ſcheidende Moment iſt jedoch, daß die Szenen der Katakombengemälde 
durchweg für die kanoniſchen Evangelien zeugen. Weis⸗Liebersdorf 
mußte ſich von J. Wilpert, deſſen Monumentalwerk er noch nicht kannte, 
mangelnde Kenntnis der römiſchen Gemälde vorwerfen laſſen. Der 
unbärtige, ſchöne Chriſtustypus der römiſchen Monumente 
erwies ſich als älter als die gnoſtiſchen Apoſtelakten, aus 
welchen ihn Weis⸗Liebersdorf ableiten wollte, älter als das Auftreten der 
gnoſtiſchen Schulhäupter in Rom.!“ N. Muller, der ebenfalls davor 
warnte, „dieſe Chriſtophanien ohne weiteres zum Vergleich heranzuziehen“, 
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hat die denkbar beſte Löſung des ganzen Problems alſo formuliert: 
„Von verſchiedenen Vorausſetzungen aus kamen die nicht volkstümliche 
: Dentweife des Gnoſtizismus und die volkstümliche Denkweiſe der kirch— 
lichen Kreiſe zu einem ähnlichen Reſultat hinſichtlich der äußeren Gr- 
ſcheinung Sefu.*° Es muß aufs höchſte befremden, daß ſich J. Strzy⸗ 
gowſki in ſeinem Aufſatz „Chriſtus in helleniſtiſch-orientaliſcher Auf: 
faſſung“ (1903) noch vollig auf Weis⸗Liebersdorf ſtützt, ja, daß noch 
1913 O. Wulff ſchreibt: „Der älteſte jugendliche Idealtypus Chriſti 
ſcheint nach dem Vorbild antiker Lichtgötter auf dem Boden der Gnoſis 
geprägt zu ſein, jener im Zeitalter Hadrians entſpringenden Religions— 
philoſophie, die chriſtliche Gedanken in das Syſtem einer myſtiſchen 
Weltentwicklungslehre verwoben hat.“ 2! i 

Bei dem erſteren iſt der Irrtum mehr zu erklären aus einer iberz 
ſchwenglichen Bevorzugung der orientaliſch-chriſtlichen Kunſt, die wir 
mit J. Wilpert ablehnen; aus dem Beſtreben, wie Strzygowſki ſich 
ausdrückt, „dem herrſchenden Syſtem, die Dinge immer nur von der 
Peterskuppel aus anzuſehen“, entgegenzutreten. Wir wiſſen nur zu gut, 
daß, wenn dieſer hervorragende Forſcher den helleniſtiſchen jugendlichen 
Typ in einen kurzhaarigen alexandriniſchen und in einen langhaarigen 
kleinaſiatiſchen uſw. gliedert, ſolche Unterſcheidungen längſt in römiſchen 
Katakombengemälden des 3. Jahrhunderts ebenſo nachweisbar ſind. 

Betreffs des anderen Forſchers merkt man aber mit Bedauern 
eine ganz andere Abſicht. 

Wer die Katakomben oft durchwandert und ſich in den Geiſt des 
Urchriſtentums verſenkt hat, weiß, daß der älteſte Chriſtustypus, das 
anmutende Bild des unbärtigen, jugendlichen Erlöſers, frei von antikem 
Götterglauben und häretiſchem Synkretismus, als das Werk echt chriſt⸗ 
licher Volkskunſt aus dem Boden gefunden Chriſtentums erwuchs, des- 
ſelben Glaubens, in welchem wir heute noch Chriſtus anbeten als unſern 
göttlichen Erlöſer. 


Kapitel 2. 
Der bärtige Chriſtus. 


Es ſoll hier kein Verſuch gemacht werden, dieſes Problem zu löſen, 
dasſelbe ſei nur kurz berührt, ſoweit es in den Rahmen dieſer Arbeit 
gehort. Wann und warum beginnt der bartige Chriſtustyp den unbärtigen 
zu verdrängen? Aus dem cubiculum 3 der Katakombe von Domitilla 
zeigt uns Wilpert als der 1. Häfte des 3. Jahrhunderts angehörig, ein 
Chriſtusbild, an welchem nicht ſo ſehr die ernſten Züge, die langen 
Haare, als vielmehr der Vollbart auffällt. Von den zehn durch Wilpert 
feſtgeſtellten Bruſtbildern Chriſti zeigen drei den bärtigen Typ. V. Schultze 
ſchreibt: „Ich behaupte, daß in keinem einzigen Fall bisher ein bartiger 
Chriſtuskopf im 3. oder 4. Jahrhundert nachgewieſen iſt, die Reihe beginnt 
vielmehr erſt mit dem 5. Jahrhundert.“ Ich halte dafur, daß wir vorerſt 
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noch auf den ſcharfen Blick des Meiſters in der Katakombenforſch ng 
vertrauen; wenn ihn Schultze eines „Sehirrtums“ verdächtigt, iſt 
Sache nicht entſchieden. Wahrhaftig verdächtig iſt aber der Eifer, m 
dem gewiſſe Archäologen die angebliche Vergottung Chriſti am 
Konzil zu Rycäa 325 und die Entſtehung des bärtigen Chriſtus 
in Zuſammenhang bringen. Daß „möͤglicherweiſe dogmatiſche Verhältniſſe 
beſtimmend mitgewirkt haben, beſonders der Arianismus“, meint ſelbſt 
K. M. Kaufmann.“ Schultze ſagt, bei den tiefbewegenden Kämpfen des 
4. Jahrhunderts um den Begriff der Gottheit „konnte es nicht aus⸗ 
bleiben, daß die mit dem geſteigerten Inhalt erfüllte Chriſtusvorſtellung 
auf das Chriſtusbild übergriff. So ſetzte, gefördert durch neue chriſto⸗ 
logiſche Fragen, eine Weiterbildung des Chriſtusbildes ein 
hoheitsvoller, über alles Menſchliche hinaustretender Erſchei⸗ 
nung. Das ernſte männliche bärtige Antlitz ſchien dafür geeignet 
als der jugendliche Lockenkopf“ (S. 135). Deutlicher wird Karl Schwa 
loſe: „Auf den Typus des Chriſtusbildes hatte bereits früher die dog: 
matiſche Entwicklung einen allerorten bemerkbaren Einfluß ausgeübt. 
Seitdem dieſelbe die gottgleiche Macht des Erlöſers zur Anerkennung 
gebracht hatte“ ... ( uſw. Dieſe Behauptung ohne Beweis iſt 
ebenſo „wiſſenſchaftlich“ wie ſeine andere, daß im neſtorianiſchen 
Streit Maria eine den „heidniſchen Hauptgöttinnen ähnliche 
göttliche Stellung“ erhielt. Solchen Leuten iſt es freilich unangenehm, 
daß der neue Typus ſchon ein Jahrhundert vor dem Konzil von Nycäa 
auftritt. Die orthodoxe Chriſtenheit, die von Anfang an Chriſti Gottheit 
geglaubt, dachte wahrhaftig nicht daran, ausgerechnet durch den Bart 
Chriſti deſſen göttliche Natur gegen den Arianismus auszudrücken und = 
zu verteidigen. Nachdem Athanafius, der gelehrte und mutige Diakon 
und ſpätere Biſchof von Alexandrien, die unchriſtlich-evangeliſche Lehre 
von der Gottheit Chriſti ſiegreich verteidigt — was follte nun plötzlich 
noch die Kunſt in den apologetiſch-dogmatiſchen Kampf hineingezerrt 
werden! „Die Einwirkung der dogmatiſchen Vorſtellungen ſeit Athanaſius, 
daß die Gottheit Chriſti beſonders betont werden ſolle, gehört in das 
Reich der Phantaſie.““ Dieſe phantaſtiſche Auffaſſung wird vollends 
der Lächerlichkeit preisgegeben, wenn Didron ſich unter den altchriſtlichen 
Künſtlern zwei Parteien dachte: für die einen war Chriſtus Menſch, 
für die andern Gott,“ oder wenn Le Blant von dem bärtigen Chriſtus 
nur als von dem vergöttlichten fpridt.’ Wohl iſt es auffällig, daß, 
ſobald auf den Sarkophagen der bärtige Typus auftritt, derſelbe meiſt 
nur in den Zeremonienbildern der maiestas domini erſcheint, doch nie 
in den Bildern des erdenlebenden und wunderwirkenden Herrn, z. B. 
Garr. 334. Siehe auch das Kapitel uber den Nimbus. Soll ſich alfo 

wirklich der Streit über das Verhältnis der beiden Naturen 431 gegen 
Neſtorius, 449 gegen Eutyches auf dieſen Monumenten widerſpiegeln? 
„Es iſt kein Zweifel,“ ſagt Schultze, „daß auch die Künſtler ihrerſeits 

dieſen Unterſchied des Menſchlichen und Göttlichen anführen wollten.“ 
Wenn es auch ſo wäre, dies „es iſt kein Zweifel“ bedeutet noch lange 
keinen Beweis. Werden ſich die Künſtler wirklich bewogen gefunden 


f ihren Werken die chriſtologiſchen Kontroverſen zu i 
verewigen? Wenn ſie tatſächlich auf demſelben Sarkophag 


— 


zu 


chah dies aus der natürlichen Entwicklung heraus: aus Ehrfurcht 
den jugendlich⸗unbärtigen Typ bei, während fie zugleich bereits das neue 
Volksideal einführten. - 8 


Auf gleicher Stufe der Wiſſenſchaftlichkeit mit der Verſinnbildun 


ſteht die von Raoul⸗Rochette, Roßmann, dem Norweger Ditrichſon 
behauptete Anlehnung des bärtigen Typs an die heidniſchen Götterbilder 
eines Serapis, Asklepius oder Zeus.“ Denn gerade in der ſpäten Zeit, 
im 4. und 5. Jahrhundert, da dieſe Anleihe nach Anſicht jener Schrift— 


und Chriſten fo feindſelig und geſpannt, daß die chriſtlichen Gemeinden 
eine allgemeine bewußte Anlehnung an heidniſche Idealtypen bei der 
Darſtellung des Gegenſtandes ihrer höchſten Verehrung nie geftattet. 


bekannte Erzählung bezeichnend, einem Künſtler waͤre i. J. 454 die 
Hand verdorrt, als er es wagte, ein Zeusbild als Vorlage fir ein Chriſtus— 
bild zu benützen.!“ Trotzdem ſchreibt noch 1915 ein däniſcher „Archäo— 
loge“, Poulſen auf die Frage, wem der bärtige Typus entlehnt fei: 


dem Zeus (von Otricoli).? Nach Poulſen trat Chriſtus das Erbe des 


1 Zeus an: „Die Züge des Götterbildes des Phidias leben in einem neuen 


mächtigen Weltengott.“ 

Welches waren nun die wahren Motive, die zur Entſtehung und 
rlaſchen Verbreitung des bärtigen Chriſtusbildes fuhrten? Es mögen 
4 ſehr proſaiſche Gründe gewefen fein, die da Vorſchub leiſteten. So 
die Anſicht, der Bart gehöre zu den Dingen einer wichtigen Perſönlichkeit, 


. 


ſei ein Zeichen hervorragender Lebensſtellung. Das war nicht etwa erſt 


Anſicht eines Caſſiodor, des Theodorich berühmten Miniſters, ſchon 


Clemens von Al., (Paed. 3, 3), Cyprian (de lapsis 5) Tertullian u. a. 
meinen, „der Bart charakteriſiere den Mann“ (Auguſtin), wir finden 
ee im 4. und 5. Jahrhundert ſogar Verbote für Kleriker, den Bart zu 
ſcheren und ſo „die Geſtalt des Menſchen gegen die Natur zu ver— 
ändern“. Wohl handelt es fic) hier um asketiſche Anſchauungen. Doch 
auch im Kaiſerhaus war das Barttragen üblich geworden, ſeit Hadrian 
(117) wegen einiger Narben ſich den Bart wachſen ließ. Zur Ent⸗ 
ſtehung des bärtigen Chriſtusbildes ſoll ferner der jüdiſche Typus geführt 
haben, wie ihn N. Miler in einigen Katakombenbildern ausgeprägt 
finden will, und den Strzygowſki aus Jeruſalem oder Edeſſa herleitet.“ 
Der große Einfluß Paläſtinas und Syriens mit ſeiner aufblühenden 
Hauptſtadt Antiochien ſteht heute feſt. Doch die Hypotheſe vom jüdiſchen 
Chriſtustypus entbehrt gar zu ſehr der Begründung durch Denkmäler 
und geſchichtliche Tatſachen. 5 
to : 6* 


* 


luſtrieren 


8 eine Mal das Weilen Chriſti unter den Menſchen Cunbartig), das 
dere Mal ſein Weilen beim Vater (bärtig) ausdrücken wollten, fo. 


1 r der Tradition hielten fie vorläufig beim wunderwirkenden Herrn 


der angeblichen Vergöttlichung Chriſti auf einem Konzil durch den Bart 


ſteller gemacht worden ſein ſoll, war das Verhältnis zwiſchen Heiden 


— * 


hätten. Was diesbezuͤgliche individuelle Verſuche betrifft, iſt ja die 


„Wem anders als einem der männlichen bärtigen helleniſtiſchen Götter“, . 


3 e . 
e 
* ; 


* 


84 ueberſicht über die Folge der Chriſtustypen 


Das eigentliche Motiv zur Entſtehung des bärtigen Chriſtusbildes 
iſt im gewaltigen Umſchwung der Zeit zu ſuchen, der ſich ſchon 
in der großen Friedenszeit vor der letzten Verfolgung geltend macht. 
Als die Kirche im Lichte der Freiheit in der Weltgeſchichte eine Rolle 
zu ſpielen begann, machte ſich in der chriſtlichen Welt der geſchichtliche 
Sinn kraftvoll bemerkbar und damit ein gewiſſer Realismus in der 
Kunſt. Der Anſtoß mag wohl von Oſten ausgegangen ſein, aber die 
treibende Kraft lag in der nach den Frühlingsſtuͤrmen der Verfolgungen 
ins Mannesalter getretenen Chriſtenheit überhaupt, der ein neues Hoheits- 
ideal vorſchwebte. Nicht nur die ganze Stimmung, die weltgeſchichtlichen 
Vorgänge, auch die örtlichen Verhältniſſe wirkten mit: in den monumentalen 
Apſismoſaiken erwies ſich der knabenhafte Chriſtus der Urkirche als 
unmöglich. Wie von ſelbſt, naturnotwenig näherte ſich der bisherige 
jugendlich-liebliche Chriſtus der Mannbarkeit mit ſtattlicherem Wuchs 
des Körpers, beſtimmterem Geſichtsausdruck, ja, er mußte ſich, als ſieg⸗ 
reicher Herrſcher im Kampf gegen die falſchen Götter, ſchnell ins 
Majeſtätiſche ſteigern. 

So beſaß auch die nachkonſtantiniſche Chriſtenheit ihr Ideal, das 
durch männliche Kraft und Würde das erhabene Weſen des Gottes- 
und Menſchenſohnes zum Ausdruck brachte. Leider ſollte dies Ideal 
ſchon im 5. Jahrhundert durch den allgemeinen Verfall der Kunſt, der 
ſich auch in den Porträtsköpfen der ausgehenden Kaiſerzeit fühlbar 
macht, von ſeiner Höhe herabgleiten. Das Chriſtusbild der Katakombe 
von Albano, von S. S. Cosma e Damiano-Mom, S. Gaudioſo⸗Neapel, 


S. Paolo fuori le mura und S. Marco⸗Rom zeigen, wie es N. Müller 


fo draſtiſch beſchrieben hat,“ nur zu deutlich, daß man ſich nicht mehr 
imſtande fühlte, mit den Mitteln der alten Kunſt die Wirkung der 
Hoheit voll zu erreichen. Man behalf ſich mit einer unnatürlichen 
Vergrößerung der Formen, was zu einer Verſteifung und Erſtarrung 
der Formen fuhrte. Eine eigene Ausſcheidung eines „greiſenhaften 
Typus“, wie ihn Kraus in ſeiner RE II ſtatuieren will, iſt jedoch durch⸗ 
aus unnötig.“ 

Es kann nur nebenbei erwähnt werden, wie das Bild vom Guten 
Hirten dem Chriſtusbild in der Entwicklung folgt und wie im Hirten⸗ 
moſaik von Galla Placidia-Ravenna das urchriſtliche und das neue 
Ideal zuſammenſtoßen. 


Anhang. 
Ueberſicht über die Folge der Chriſtustupen. 


1. Chriſtus ſelbſt oder als guter Hirt, in reiferer Jugend bartlos 
mit kurzgerolltem Haar (Lucinagruft, Sakramentskapelle von S. Calliſto). 
2. Seit dem 3. Jahrhundert: Haar reicher, gewohnlich gelockt, 

An die Stirne, gelegentlich ſchon zur Schulter reichend, in manchen 
Schöpfungen des frühen 4. Jahrhunderts knabenhafte Jugendlichkeit. 
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Eine individuelle Differenzierung kann auch hier noch nicht nachgewieſen 


werden. Der jugendliche Typ iſt faſt allein herrſchend bis gegen Schluß 
des 5. Jahrhunderts, in Ravenna bis zum 7. Jahrhundert. Beiſpiele mit 
jugendlich⸗ weichem, faſt ſentimentalem, ſtellenweiſe kindlichem Geſicht: 


zwei Goldglafer des Britiſchen Muſeums, Sarkophag des Junius Baſſus, 


Lateranſarkophag 125, Lipſanothek in Brescia, Münchener Elfenbein— 


tafel mit Himmelfahrt, Silberbecher, in Orontes bei Antiochien ge— 


funden. — Entwickeltere Jugend: Sarkophage von S. Francesco⸗ 
Ravenna, Lateranſarkophage 135, 152, kleine Freiſtatuette im römiſchen 
Nationalmuſeum. — Etwas männlicher Jugendtyp: Berliner Sarko⸗ 
phagrelief (5. Jahrhundert), Mailänder Silberpyxide von S. Nazaro, 
Berliner Elfenbeinpyxide, Lateranſarkophag 174, Moſaiken von Ravenna: 
im Erzbiſch. Palaſt, Apſide von S. Michele und Affricisco (Berlin). — 
Haupthaar iſt kurzgelockt (frühe Katakombenfresken, Sarkophage von 
S. Francesco- Ravenna, Dellis-Mordafrifa, Arles und Lateran 161, 
Elfenbeindeckel des Evangeliars von Ravenna, Moſaiken in S. Vi⸗ 
tale uſw.), oder langlockig (Statuette im römiſchen Nationalmuſeum, 
Lateranſarkophage 135, 152, 174, Arles 155) oder halblanges, ge- 
locktes Haar (St. Paulsſarkophag, Lateranfarfophage 55, 125, Adel⸗ 
phiasſarkophag in Syrakus) bzw. ſtark in die Stirn hereingekämmtes, 
in einem Knäuel am Nacken aufgerolltes Haar, fog. galiläiſche Tracht 
(Eipſanothek in Brescia, Londoner Goldglas). 

3. Männlicher Typus, vereinzelt im 3. Jahrhundert in den 
Katakomben in ernſteren Motiven, Gerichtsbild (in der Nunziatella⸗ 
katakombe noch bartlos, Cubikulum 3 von Domitilla ſchon bärtig). 
Weitere Beiſpiele erſt 2. Hälfte des 4. Jahrhunderts in der Malerei 
(S. Ermete, Cubikulum 4 von Domitilla, um 400 in S. S. Pietro 
e Marcellino, Wilpert T. 253), Plaſtik (Jonasſarkophag im Lateran 119 
mit bärtigem Chriſtus Londoner Tonſchale aus der Zeit Konſtantins 
echt?), Sarkophage im Kircherianum⸗Rom, Arles, Lateran 178), 
Moſaik S. Pudenziana, kurz nach 400, Baptiſto in Neapel, Mitte des 
4. Jahrhunderts, ferner die Chriſtusbilder in S. Coſtanza, Cosma e Daz 
miano, S. Teodoro⸗Rom u. a. — Der bärtige und unbärtige Typ 
wechſelt nun auffallenderweiſe im gleichen Zyklus (zwei Sarkophage 


der vatikaniſchen Grotten, Sabinatüre u. a.), wobei der bärtige mehr 


dem verherrlichten Herrn oder dem göttlichen Lehrer zukommt, vom 
5. Jahrhundert an ſiegt immer mehr der bartige Typus. 


Kapitel 3. 
Der erhöhte Chriſtus. 


Bereits in der Skizze über den bärtigen Chriſtustyp beobachteten 
wir die im 3. Jahrhundert einſetzende Bewegung, welche die hoheits- 
volle Würde des Gottmenſchen mehr zum Ausdruck zu bringen ſuchte. 
Gewiß war ſchon die ältere Kunſt beſtrebt, das Göttliche im Heilands— 


bilde zu betonen, wieviel mehr war dies von der Kunſt zu erwarten, 
göttliche Triumphator über die vielen falſchen Götter! Die neuen kr 


ſepulkralen in die myſtiſch-apokalyptiſche Sphäre erhoben. Ghrift 


ſteht er nun in den Moſaiken vor uns, der Gott⸗Logos, der alles er⸗ 


» 


ſich der mächtig emporblithenden Kirche ihr Stifter offenbarte als 


on⸗ 


kreten Bilder, das Symboliſche mehr zurückdrängend, wurden aus 


ſtand nun ganz im Mittelpunkt als Herr der Welt in den baſilikale ae 
Abfiden, in der Glorie und Schönheit des Paradieſes, der überirdiſche Be 
Herrlichkeit, die jeder Gläubige ſehnſüchtig ſelbſt einſt zu ſchauen hoffte. 
Der Erlöſungsgedanke, das Verlangen nach ewigem Sieg und Leben 
im Paradies des Herrn klingt inſofern in dieſer zweiten Periode alt? 
chriſtlicher Kunſt ebenſo mächtig wieder wie in der erſten, wenn auch 
die Innigkeit der Katakombenbilder hiebei verloren ging. Es ſollte ja 
auch die Freude über die Erlöſung aus langer blutiger Verfolgung, 
der Jubel über Chriſti Sieg kundgetan werden, und dazu eigneten 
ſich die Apſidenrundungen beſſer als die Gräber oder die Sarkophag 
wände mit ihren Säulenarkaden, Palmen- oder Oelbaumreihen. So 


ſchuf, deſſen Gewalt alles Endliche überragt, der Sieger über Leben 
und Tod, bereit, nicht wie die Römer durch die Schärfe des Schwertes, 
ſondern friedlich die Welt zu erobern. So offenbart er ſich uns als 
die höchſte Autorität, als die anbetungswürdige majestas domini. 
Welch ein Gegenſatz: dieſer inmitten des Apoſtelkollegs als ſeines Hof- 
ſtaates thronende Himmelsfürſt und der Heiland der ſchlichten Kata- 
kombengemälde! Auch dort wollte man bei aller rührenden Beſchränkung 
und Einfachheit die ſiegreiche Allmacht des Herrn darſtellen, ſelbſt wenn 
bei der Erweckung des Lazarus oder der Heilung des Gichtbrüchigen 
auf die Geſtalt des Wundertäters ganz verzichtet wurde. Um fo mehr 
können wir den Jubel des chriſtlichen Volkes nachfühlen, daß es ſich 
jetzt den Erlöſer in der Kunſt ſo vergegenwärtigen konnte, wie es ihn 
aus der evangeliſchen Predigt ſchon Jahrhunderte im Herzen trug: als 
das „Bild Gottes“ (2 Kor. 4, 4, Kol. 1, 15) als „Abglanz der Herr⸗ 
lichkeit Gottes“ (Hebr. 1, 3), daß es vor dieſen Bildern mit Johannes 
im Prolog ſeines Evangeliums frohlocken konnte: „Wir ſahen ſeine Herr⸗ 
lichkeit, die Herrlichkeit als des Eingebornen vom Vater!“ So ſehen wir 
den neuen Idealtypus des erhöhten Chriſtus klar vor uns: der myſtiſche 
Berg mit den Paradieſesſtrömen, die Palmbäume mit dem Vogel Phönix, 
der wolkenbelebte oder ſternenbeſäte Himmel deuten das Paradies, den 
Herrſcherſitz Chriſti an. Der ewige Vater hält den Siegeskranz über 
das Haupt des Sohnes; das bedeutſame Attribut der Schriftrolle in 
Händen, lockt der Herr noch immer als der gute Hirt, als der wahre 
Orpheus, als der allweiſe Lehrer und gnädige Richter die Seinen an 
ſein Herz, ladet ſie ein in ſein ewiges Reich. 

Eine weſentlich neue Auffaſſung hatte ſich damit Bahn gebrochen, 
daß man die allerhöchſte Perſönlichkeit iſolierte und dieſe Iſolierung 
ſchließlich zum künſtleriſchen Prinzip erhob. Nicht mehr als Wunder⸗ 
täter ſollte Chriſtus ſeine den Götzenbildern überlegene Macht zeigen, 
untätig, nur in Beziehung zum Beſchauer, ſollte er den Eindruck des 


Volksgeiſtes, eine Erfüllung des lange im Herzen unterdrückten 
‘anges nach berechtigter Bilderverehrung. Ohne Schaden zu nehmen 


paganen Typen äußerlich die Bauſteine entnehmen, und dabei 
bedeutſame Nachblüte erleben, wie die Reſte von S. Coſtanza⸗ 
m beweiſen. f 0 N 
on Gine ikonolatriſche Bewegung, die allein den ikonoklaſtiſchen Sturm 


verſtändlich macht, iſt nicht zu leugnen. Einige Beiſpiele: das Moſaik 


3 von S. Pudenziana, ausgeführt unter Papſt Siricius (384 bis 399), 
allerdings ſtark reſtauriert: Chriſtus bärtig auf goldglänzendem Thron 


dem herrlichen Werk das Lehrhafte, die zeremoniell-repräſentative 


dem Beſchauer. Ganz anders ein Jahrhundert ſpäter im Moſaik von 
Cosmas und Damian: Chriſtus ſchaut untätig vor fic) hin, und ſelbſt 
die Heiligen blicken, obwohl fie ſich dem Herrn nähern, aus dem Ge— 
maälde heraus. S. Lorenzo k. 1. m. (ſpätes 6. Jahrhundert), S. Agneſe, 
S. Marco zeigen in ihren Moſaiken immer ſtrenger ifolierte Proſpekt⸗ 
ſtellung, ebenſo die ravennatiſchen Moſaiken, fo Apollinare Nuovo, bez 
ſeonders in den von Agnello hinzugefügten Szenen: Chriſtus, zwiſchen 
Engeln thronend, kümmert ſich nicht im geringſten um die 26 fronen- 
tragenden Märtyrer, die ihrerſeits Neigung haben, ſtehen zu bleiben, 


um aus dem Bild herauszuſchauen. Ein Gegenſtück hiezu iſt das opfernde 


Kaiſerpaar in S. Vitale. Der Weg führt zu den ſiziliſch⸗normanniſchen 


Moſaiken. Als ich in Cefald, in Monreale-Palermo vor dem Chriftus-. 


bilde ſtand, das mit fo ungeheurer Wucht von der Apſis niederſchaut, 

war ich verſucht, an einen Rückfall in die Heidenzeit zu denken, wo 
die Gottheit iſoliert weilte in der Tempelcella, doch wird dieſer Ge— 
danke fofort verdrängt durch die vielen Szenen aus dem Alten und 
Neuen Teſtament in Monreale, in der Palatina und Martorana, wie 
. in den griechiſch⸗orientaliſchen Kirchen, wo der Gott der Chriſten im 
Geegenſatz zur heidniſchen Gottheit tätig erſcheint. Infolge der kurz 
ſkͤizzierten Entwicklung des Chriſtusbildes ſahen fic) ſchon der hl. Nilus, 
der hl. Paulinus von Nola, dann der hl. Gregor der Große u. a. ge- 
nötigt, den rein unterrichtlichen, erbaulichen Zweck der Bilder 
zu betonen gegenüber der noch immer beſtehenden Gefahr, daß eines 


Heute, wo dieſe Gefahr völlig beſeitigt iſt, möchte man es wünſchen, 
daß uns beim Betreten der Kathedralen ſchon von ferne aus dem 
Goldgrund des Apſismoſaiks das Bild des Rex gloriae, des Königs 
der Herrlichkeit, in hoheitsvoll überwältigender Schönheit und 


Größe entgegenleuchte. „In der Ausſchmückung unſerer Kirchen mit 


Gemälden und Moſaiken ſollten wir wieder zu der alten, bewähr⸗ 

ten Kunſt zurückkehren, die auf dem Triumphbogen oder in der Apſis 

den Heiland in ſeiner verklärten Hoheit und Verherrlichung dar— 
a ſtellt.“? . 


Anbetungswürdigen hervorrufen. Es war eine Forderung 


chriſtlichen Geiſte, konnte die Kunſt unbedenklich für dieſe Entwick- 


inmitten der Apoſtel und der Heiden- und Judenkirche. Wohl iſt in 


Stimmung unverkennbar, doch keine der Figuren beſchäftigt ſich mit 


im Volke nach heidniſcher Anſchauung Gottheit und Idol tdentiftzierte.* 
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So kann man, wenn wir mehr ins Einzelne eingehen wollen, fagen, 
daß die Typen des Richters, Geſetzgebers, Lehrers unmerklich, 


doch ſicher aufgehen in dem allgemeinen Typ der majestas domini, des 
orientaliſchen Allbeherrſchers, des IIANTOKPATOP. 

L. v. Sybel ſieht einſeitig nur den Herrn der Seligkeit und 
vor allem behauptet er, „es gebe keine altchriſtlichen Gerichtsſzenen“, 
Eine genaue Unterſcheidung zwiſchen dem lehrenden und richtenden 
Chriſtus iſt in manchen Fresken nicht leicht, doch laſſen ſich die von 
Wilpert aufgezählten 14 ausgefuͤhrten Gerichtsſzenen aus den Katakomben 
nicht ſo einfach widerlegen. Chriſtus ſitzt meiſt auf der Kathedra oder 
auf dem Tribunal, zu dem Stufen hinaufführen; zu den Seiten ſtehen 
gewöhnlich scrinia, offene Rollenkäſten, welche hier die Szene als Gericht 
erkennbar machen ſollen. In der Linken trägt Chriſtus die Buchrolle 
offen, im Begriff, das Urteil zu fällen; mit der Rechten deutet er auf 
die unten ſtehende Orans, während die advocati, die heiligen Für⸗ 
ſprecher, für ihre Klienten einen guten Richterſpruch zu erwirken ſuchen, 
meiſt mit geſchloſſenen Rollen neben Chriſtus ſtehend. Man erkennt 
in ihnen ſpäter deutlich die Apoſtelfurſten. Es handelt ſich alſo hier 
um das Sondergericht.“ Auch an ſchüchternen Verſuchen zur Darſtellung 
des Weltgerichtes fehlt es nicht. In der Paradieſeslandſchaft ſitzend, 
macht der Herr mit der Linken eine abwehrende Bewegung gegen einen 
rechts nahenden Ziegenbock, dem einen von acht rechts kommenden 
Schafen legt er die Hand auf (Mt. 25, 31; Garr. 304, 3). Aehnlich 
in einem Moſaik von Apollinare Nuovo: der von zwei Engeln bez 


gleitete ſitzende Richter ſtreckt die Rechte aus nach drei Schafen zur 


Rechten, auf der andern Seite ſtehen drei Bice. Auf einem unterhalb 


S. Criſogono-Rom entdeckten Fresko ſteht neben dem thronenden Chriſtus 


die Erklärung: er ſitzt zur Rechten des Vaters auf dem Thron, um zu 
richten die Lebendigen und Toten.“ Im Moſaik von Cosmas u. Damian 
ſieht J. Strzygowſki (Urſprung der dhriftliden Kirchenkunſt, Leipzig 1920, 
S. 153) „das große Erſcheinen Chriſti“ zum Weltgericht, gemäß der 
Schilderung Ephrem des Syrers: dieſe Auffaſſung erinnere an die An⸗ 
ſchauungswelt der Aweſta, an das Unſterblichkeitsdogma der Mazda⸗ 
religion! Erſt die Miniatur konnte es wagen, die Schriftworte ausfuͤhr⸗ 


lich zu illuſtrieren: in der chriſtlichen Topographie des Cosmas ſieht 


man den hochthronenden Chriſtus, das Buch in der Linken, die Rechte 
erhoben, unterhalb ſind die Engel, in der unterſten Zone die Völker, 
Männer und Frauen, in angſtvoller, feierlicher Erwartung verfammelt. 

Die Schriftrolle, welche der Herr als Richter und weiterhin 
als Lehrer hält, wurde aus der heidniſchen Kunſt herübergenommen 
und ſtellt die Heilsbotſchaft bzw. die Geſetzesrolle dar. In der Hand 
von chriſtlichen Toten iſt das Buch nicht etwa als Buch des Lebens 
aufzufaſſen, wie manche meinen; der gebildete Romer getraute ſich kaum 
die Oeffentlichkeit zu betreten, ohne die Schriftrolle als Zeichen ſeiner 
geiſtigen Würde zur Schau zu tragen, auch auf den Grabmälern wollte 
er ſie noch in Händen halten.“ Chriſtus ſchrieb zwar nichts, lieſt auch 
nie auf den Denkmälern, aber wem gebihrte die Auszeichnung der 
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Schriftrolle mehr als ihm, der die Weisheit ſelber iſt und durch die 
Verkündigung ſeiner weltumgeſtaltenden Lehre die Weisheit aller alten 


Philoſophen zuſchanden macht! 
Erſt anfangs des 3. Jahrhunderts, in der Katakombe des Prä- 
textat, finden wir ein Gemälde, das Chriſtus als Lehrer auf dem 
Throne vorführt, doch ohne Auditorium, dann auf einem Deckenfres ko 
der Katakomben unter der Villa Maſſimi: die Rollenbehälter zu ſeinen 
Füßen verweiſen auf das göttliche Lehrgeſetz. Wohl erſt im 4. Jahr⸗ 
hundert entſtehen die Darſtellungen zwiſchen den Apoſteln, einmal unter 
Evangeliſten.“ Es find nicht immer alle Apoſtel verſammelt, doch die 
Szene entfaltet ſich immer mehr zu einem vollſtändigen Apoſtelkonzil 


mit dem göttlichen Lehrmeiſter in der Mitte. Während Chriſtus im 


älteſten Fresko, S. Gennaro-Neapel, auf einem Felſen ſitzt, thront er 
ſonſt, die Rolle in der Hand, immer auf eigener Kathedra, welche 
beſonders erhoht iſt, wenn die Apoſtel als himmliſcher Hofſtaat eben— 
falls ſitzen, „auf zwoͤlf Stühlen, um die Stämme Ifraels zu richten“, 
was bereits an die Stimmung der Moſaikmalerei erinnert. Die Haltung 
der Rolle iſt verſchieden, die Rechte macht den Redegeſtus des Lehrers 
oder den lateiniſchen, ſpäter griechiſchen Segen. Auch das Symbol 
der Hoheit und Würde, der Nimbus tritt hinzu. Die Szene des unter 
den Apoſteln thronenden göttlichen Meiſters wird auf den Sarkophagen 
und der muſiviſchen Kunſt zum Zeremonienbild. Auf letzteren Kunſt⸗ 
arten tritt die Eigenſchaft Chriſti als des herrſchenden Geſetz— 
gebers bisweilen in den Vordergrund:“ der Herr überreicht einem der 
Apoſtelfürſten ſeltener die Schlüſſel, meiſt die Geſetzesrolle, manchmal 
mit der Erklärung: DOMINUS LEGEM DAT (der Herr gibt das 
Geſetz).“ Ziemlich häufig iſt auf den Sarkophagen die Faſſung, wie 
Petrus mit dem Kreuz (crux gemmata oder hastata) ſich dem Herrn 
von links nähert, um in ſeinem Mantelbauſch die abgewickelte Rolle 
zu empfangen, z. B. an dem Sarg der vatikaniſchen Grotten, in welchem 
Papſt Gregor V. beſtattet wurde, einem vornehmen, doch unvollendetem 
Werk des 5. Jahrhunderts.“! In den ravennatiſchen Reliefs ſinken dieſe 
Darſtellungen, ihres Inhaltes beraubt, zu bloßen Repräſentationsbildern 
herab. — ä 

Bei Betrachtung der Typen des erhöhten Chriſtus, beſonders des 
lehrenden, in ihren Einzelheiten fallen uns ſofort die Vorlagen in die 
Augen, nämlich der auf der Kathedra ſitzende helleniſtiſche Philoſoph 
mit der Buchrolle oder im Lehrgeſtus, eine Vorlage, die wir in Antiochien 
oder einem andern der Hochſchulzentren des Orients zu ſuchen haben.“ 
Damit vermengt ſich eine zweite Vorlage: der Kaiſer in großer Staats- 
aktion, wie am Relief des Konſtantinsbogens, largitio, allocutio oder 


andere Kaiſerſzenen.“ Hier trägt auch der Kaiſer die Schriftrolle als 


Attribut einer ſtaatsrechtlichen Ausfertigung. Vielleicht wollten die 
Künſtler Chriſtus, den König der Könige, als ſolchen dadurch ehren, 
daß ſie ihn in der Weiſe der weltbeherrſchenden Kaiſer darſtellten. 
Auch die Bilder römiſcher Magiſtratsperſonen gehören hieher, die, 


auf ihren offiziellen Sitzen thronend, in der einen Hand das Buch f 
halten, die andere zum Redegeſtus erheben. So fließen ſchon auf den 
Monumenten der erſten Hälfte des 4. Jahrhunderts die Vorſtellungen 
vom göttlichen Lehrer und thronenden König ineinander, ganz in Ein⸗ 
klang mit dem eingetretenen Stimmungsumſchwung, welcher die Mig- 
lichkeit bot, in koſtbarem Material und in vollendeter antiker Kunſtau os 
faffung die göttliche Würde und Größe des Weltheilandes zu veran⸗ 
ſchaulichen. Dazu dienen auch Anleihen aus der Mythologie. Ein 
Beiſpiel iſt der Baſſusſarkophag, der König der chriſtlichen Sarkophage, 
359 datiert, der wohl ſchon hundert Jahre als Ruheſtätte für die Ahnen 
des Stadtoberſten gedient hatte und neben dem von St. Paul das 
Muſter für viele andere wurde. Zu unſerer Verwunderung fehen wir 
im oberen Mittelfeld unter dem thronenden Chriſtus einen bärtigen 
Mann mit halbem Leib aus dem Boden ragen, ein Gewand in Kreis- 
bogenform über fic) geſpannt haltend gleichſam als Schemel; es iſt den 
perfonifizierte Coelius oder Uranus, wie man ihn auch zu den Füßen 
Jupiters ſieht.“ Auch die Erde als weibliche Halbfigur mit ebenſo aus⸗ 
geſpanntem Gewand dient als Schemel des Herrn. Durch Iſaias ſpricht * 
er: „Der Himmel iſt mein Stuhl, die Erde iſt meine Fußbank“ (66, 1). 9 
Wir haben eine neue Verherrlichung der Gottheit Chriſti vor uns, der 
alle Gewalt hat im Himmel und auf Erden (Mt. 28, 18). Mit dem 


ao 


5. Jahrhundert verſchwindet diefe antike Auffaſſung, die harmlos war 
wie die Perſonifikation des Jordan auf den Bildern der Taufe Chriſti. 
Nur die lebensvollen Bruſtbilder von Sonne und Mond, sol und luna, 
bleiben; von Schöpfungs- und anderen Szenen abgeſehen, verherrlichen og 
fie als Naturgewalten Chriſtus als ihren Herrn und betrauern mit vere 
hüllten Geſichtern ſeinen Kreuzestod. en 
Der eigentliche Fußſchemel jedoch, das scabellum, iſt ein Produff __ 
der höfiſchen Kunſt von Byzanz. Eine außerordentliche Darſtellung iſt 
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gemäß Pſalm 91 das Ruhen Chrifti auf dem Löwen, Drachen, 8 
Apſis und Baſilisken, wie es ſpäter in der fog. romaniſchen Kunſt, 


ae 
. 


beſonders im Portaltympanon populär wurde. Das früheſte Beiſpiel iſt 
wohl das in der Katakombe zu Alexandrien, was verſchiedene Forſcher 
verleitete, den Urſprung des Typus in den altägyptiſchen Horusdar— 
ſtellungen zu ſuchen, wo der Gott auf den Drachen tritt.!“ Es iſt un- 
gerecht, immer ſofort heidniſche Quellen anzunehmen, beſonders in dieſem 3 
Fall, wo es ſich offenkundig um alexandriniſch⸗jüdiſche Volkskunſt handelt, 
die ſich genau an den Schrifttext anlehnt und fo den Meſſias ver— 
herrlicht. Wir finden dieſes rein altchriſtliche Motiv auch auf einer 
Lampe, ferner auf dem Pignaturaſarkophag zu Ravenna, etwa 5. Sabre 
hundert. Dort in San Apollinare Nuovo ſtuͤtzt ſich Chriſtus als Drachen 
töter auf ſein Stabkreuz wie ein ſiegreicher Kaiſer auf ſeine Lanze, zu 
ſeinen Füßen liegt überwunden Satan in ſeiner vierfachen Beſtiengeſtalt 
gemäß Pſalm 90. Biſchof Neon von Ravenna ließ in ſeiner Taufkapelle 

eine noch guterhaltene Stuckdarſtellung anbringen: Chriſtus auf Löwe 
und Schlange tretend. Das Bild gibt auch die Erklärung für ein um 

ein Jahrhundert älteres über dem urſprünglichen Eingang der dortigen 


lichen Kapelle: 6 


oldaten antel), trägt das Kreuz wie eine Lanze auf der rechten 


orte ſtehen: Ich bin der Weg, die Wahrheit und das Leben. Die 
: chriſtliche Kunſt unſerer Tage muß ſich noch ſehr an ſolchen alten 
Motiven orientieren, fie ſchleppt in ihren Chriſtusbildern, vor allem 


und der ganzen Schrift das Chriſtenleben ein ernſter harter Kriegs— 
dienſt iſt. ae: ee ) 

Vielfach ſteht der erhöhte Chriftus in den Sarkophagbildern, und 
zwar, den Darſtellungen des Gotteslammes entſprechend, auf dem 
Felſen, aus welchem die Paradieſesſtröͤme fließen, wobei außer den 
Palmen die Mauern des neugegründeten Jeruſalem noch mehr auf 
das Jenſeits hinweiſen.“ Im Baptiſterium zu Neapel ſteht der Er⸗ 
loöſer außergewöhnlicher Weiſe auf der Weltkugel. Im Moſaik von 
Cosmas und Damian-Rom ſchreitet die gigantiſche Geſtalt Chriſti a uf 
= den Wolken jenfeits des Jordans als der Lehrer der Welt, mit der 
Leinken die Buchrolle haltend, die Rechte mächtig erhoben, während des 
ewigen Vaters Hand die Krone herabhält. Dieſes Werk des Papſtes 
Felix IV. (526 bis 530), in welchem die einheimiſche Kunſt ihren letzten 
Triumph feiert, wurde das Vorbild von S. Praſſede (ſ. Abb. 14) und 
S. Cecilia (unter Paſchal I. 817 bis 824), von S. Marco!“ u. a. 


Leetzteres, unter Gregor IV., zeigt am klarſten den Verfall: die Kunſt 


hriſtus, angetan mit Panzer und Chlamys 


hulter, während die Linke das aufgeſchlagene Buch hält, darin die 


durch franzöſiſchen Import beeinflußt, nur zu viel Süßliches, Weide 
lliches, Sentimentales mit ſich, während doch nach dem Zeugnis Pauli 


it nicht mehr fähig, das göttliche Weſen anders auszudrücken als durch a 


der Attribute und Begleiterſcheinungen (apokalyptiſche Buchſtaben, 
aam myſtiſchen Berg, Phönix, Evangeliſtenſymbole). Chriſtus überragt 
weit die anderen Figuren, und es kann niemand leugnen, daß dieſer 
Ausdruck der göttlichen Erhabenheit, die Steigerung der Geſtalt und 
Gebärde ins Heroiſche ehrfurchtsgebietend wirkt. Schon das von Kon— 
ſtantin der Lateranbaſilika gewidmete Erlöſerbild hat rieſenhafte Formen 


4 die Steiger ung der Dimenfionen, abgefehen von der Häufung 


ſich der Gedanke auf, es ſei der eben aus den Wolken auftauchende 
gewaltige Weltenrichter. Von Monreale ſprachen wir bereits vorhin, 
wo Chriſtus in koloſſaler Größe gleichſam aus dem Tribunal der Baſtlika 
N niederſchaut, erſchreckend durch ſeine Allmacht als majeſtätiſcher Richter, 
6 während er unterhalb als Kind am Schoß der Mutter als die menſch⸗ 
gewordene Barmherzigkeit den Schrecken mildert. Den Verfall kenn⸗ 
zeichnen im Orient u. a. die Darſtellungen der Kloſterkirche von Daphni 
und der Kiewer Sophienkirche, Pantokratordarſtellungen von kaum 
zu überbietender Herbheit und Größe, mit faltendurchfurchten Zuͤgen 
und ungewöhnlich vergrößerten Augen. 

In der ſpäteren Plaſtik erſcheint der erhohte Chriſtus thronend, 
ihren höchſten Ausdruck findet dieſe Form in der altchriſtlichen Kunſt 
in dem Thronen auf der Weltkugel, wobei der Herr mit der 


Nimbus mit Monogramm, Hand des Vaters mit Kranz, Gotteslamm 


e der einfache Goldnimbus iſt von Wolken durchzogen — es drängt 
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Rechten ſegnet, mit der Linken das Siegeszeichen über die Welt hält.“ oS 


In S. Maria in Domnica fist Chriftus auf dem den Himmel ſinn⸗ 
bildenden Kreisabſchnitt in der Mandorla, eine, wie wir ſchon ſahen, 
der Miniaturmalerei geläufige Form. Er iſt dort bärtig, wie dies 
Zeichen der Wurde überhaupt auf den erhöhten Herrn offenbar mit 
Abſicht angewandt wurde. 

Eine beſondere Unterſtreichung erhält die Eigenſchaft des thronenden 
Erlöſers als des göttlichen Herrſchers im Paradieſe durch die Ge— 


folgſchaft von Engeln. „Es werden ihn anbeten alle Engel Gottes“ 


(Hebr. 7, 6). Es iſt dies typiſch für die öſtliche Kunſt. Auch die am 
Triumphbogen von S. Maria Maggiore hinter dem thronenden Heiland 
Woche haltenden Engel wurden ſchon unter oſtrömiſchem Einfluß aus⸗ 
geführt unter Sixtus III. nach dem Konzil von Epheſus (Garr. 213). 
Auf einer Bogenführung eines Kalkſteinportals aus Kairo, 6. bis 
7. Jahrhundert, erhebt ein Engel den Kranz gegen den bartigen 
thronenden Chriſtus,““ in Apollinare Nuovo nimmt Chriſtus zwiſchen 
vier Engeln die Huldigung der Heiligen entgegen (Garr. 242, 2). 


Mit dem Typ des erhöhten Chriſtus ſind verwandt die mehr 
hiſtoriſchen Szenen, welche den Herrn vorführen in ſeiner Verklärung, 
Auferſtehung, Himmelfahrt, die wir hier nur kurz berühren können. 

g Die erſtgenannte betreffend ſchenkte uns der unvergeßliche Rektor 
des Campo Santo, A. de Waal, eine Monographie.“ Die oben erz 
wähnte Szene der Geſetzesübergabe hat augenſcheinlich die Kompoſition 


beeinflußt, wobei der das Geſetz empfangende Petrus einfach durch, 


Moſes, der für den Gottesſohn zeugende Paulus durch Elias erſetzt 
wurde. Die altchriſtliche Kunſt wagte ſich an den Stoff nicht heran, 
darum die wenigen Beiſpiele: aus dem 4. Jahrhundert haben wir nur 
das Bild der Lipſanothek von Brescia, aus dem 6. die Darſtellungen 
in der Katharinenkapelle auf dem Sinai und in Apollinare in Claſſe⸗ 
Ravenna. Letzteres Moſaik iſt ganz merkwürdig: Chriſtus iſt erſetzt 
durch das gemmierte Kreuz im Himmelskreisfeld mit der Hand des 
Vaters, das Wort IXO VC CFiſch), die Buchſtaben A und L an den 
Kreuzarmen, darunter: SALVC MUNDI, Heiland der Welt. Die 
drei Apoſtel ſchauen als Lämmer empor, während Moſes und Elias 
aus den Wolken ragen. Dazu käme das erloſchene Bild der Rabulas⸗ 
Handſchrift, vor 586, die von Dr. Paul Styger entdeckten und refon- 
ſtruierten Reſte eines Fresko von S. Sabina-Rom, das Moſaik von 
Nereus und Achilleus unter Leo III. (795 bis 816), zwei aus der 
Zeit Paſchalis (817 bis 824) in S. Praſſede am Triumphbogen und 
in S. Maria in Domnica. Noch ſeltener ſind die Darſtellungen von 
Auferſtehung und Himmelfahrt, obwohl gerade dieſe Tatſachen, 
wie einſt die Apoſtel, fo die Chriſten im Glauben ſtärkten. Die Kuͤnſtler 
der roͤmiſchen und galliſchen Sarkophage (Garr. 350 bis 353) verz 
mochten in deren Mittelbilde die todbeſiegende Macht Chriſti nur fym- 
boliſch auszudrücken: unter dem Querbalken des Kreuzes ſchläft ein 
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Krieger, ein zweiter ſchaut zu dem Monogramm in dem kreuzabſchließen⸗ 

den Kranz empor: ſieht man je ein Täubchen an den Enden der Quer— 
haſta ſich wiegen, ſo denkt man unwillkürlich an die Apoſtelfürſten auf den 
Seiten des ſiegreichen Chriſtus (ſ. Abb. 16). Die Jonasſzene in den Kata⸗ 
komben weiſt natürlich zunächſt als einfache Rettungsſzene auf die Seele 
des Verſtorbenen hin. Daß ſie an Zahl unter den Szenen des Alten 
Teſtaments nicht nur auf Fresken und Sarkophagen, ſondern auch auf 
Lampen, Goldgläſern uſw. den erſten Rang behauptet, iſt jedoch auf- 
fallend genug, in Zuſammenhalt damit, daß doch jedem Chriſten der 
Hinweis des Herrn auf dieſes Vorbild ſeiner Auferſtehung bekannt 
war. Die Himmelfahrt des Herrn finden wir auf ſyriſchen oder 
von Syrien beeinflußten plaſtiſchen Werken. Auf der koſtbaren Mün⸗ 
chener Elfenbeintafel (Nationalmuſeum) iſt zugleich das Grab mit 
Wächtern, Engeln und Frauen und der von der Hand des Vaters er— 
faßte emporſchwebende Heiland ſichtbar. Mehr Kraft und Leben zeigt 
die Türe von S. Sabina⸗Rom, wo beide Szenen getrennt ſind und 
Chriſtus, von zwei Engeln unterſtützt, gen Himmel auffährt. 


Bejondere Auszeichnungen des erhöhten Chriſtus. 


1. Das Kleid Chriſti, Purpur, Krone. 


Noch in der Sakramentskapelle A” trägt Chriſtus den Philoſophen⸗ 
mantel, in Kapelle A“ bereits Tunika und Pallium, dieſe find 
fortan ſeine Kleidung (Wilpert T. 16, 2), wenn auch nicht immer beides 
zugleich. Frühzeitig iſt der Herr ſchon in ſeiner Jugend mit dem Kleid 
der Erwachſenen, dem Pallium, angetan.?“ Das Pallium Chriſti weiſt 
ſeit Ausgang des 3. Jahrhunderts in den Katakomben buchſtabenähnliche 
Marken auf,, ſeine Tunika außer dem Klavus auf ſpäteren Moſaiken 
auch außerordentliche Verzierungen. Gegenüber den Katakombenfresken 
erſcheinen in der byzantiniſchen Periode, beſonders natürlich in der 
Miniaturmalerei beſtimmte Farben. In jener Kunſtauffaſſung, in der 
es nichts Zufälliges und Bedeutungsloſes mehr gab, erſtreckte ſich die 
Symbolik auch auf Gewänder und Farben. Purpur und Gold ſind 
die Hauptfarben des königlichen Gewandes Chriſti und verwandeln ſich 
ſpäter in Blau und Rot. Das Triumphalgewand Chriſti in Gold mit 
Purpurbeſatz kann man auch als reine Draperie des Thrones finden, 
ſo im Baptiſterium der Orthodoxen zu Ravenna, ebenſo die Krone 
als andere Inſignie des Königtums Chriſti, golden und mit Edelſteinen 
beſetzt, am Triumphbogen von S. M. Maggiore. Sonſt hält die Hand 
des ewigen Vaters den Kranz über das Haupt des ſiegreichen Sohnes, 
den gleichen Eichenlaubkranz oder Lorbeerkranz, wie ihn die Sieges⸗ 
göttin am Triumphwagen über das Haupt des Feldherrn hielt. Doch 
wir ſprechen hier vom Gewand Chriſti. Die altchriſtlichen Kleidungs⸗ 
ſtücke verſtand man ſpäter nicht mehr. Man huͤllte das goͤttliche Kind 
in die kaiſerliche Hoftracht, ſchmückte den Herrn als den Hohe— 


A 9 N ; Sy ag 8 : ‘ „ 
prieſter mit dem Ornat der Patriarchen, mit Tiara, Poly 


wie ihn Paulus nennt (1 Tim. 6, 15), bedarf, ſelbſt wenn er nur 


Chriſti, der ſiegreich das Heidentum und ſeine Götter bezwungen. Der 
Thron ſteht in inniger Beziehung zum apokalyptiſchen Lamm. In S. Maria 


und orthodoxen Baptiſterium zu Ravenna und in den Skulpturen der 


Poluyſta 

Sticharion, darüber das Omophorion, Epitrachelion, Hypogonation, ſo 

auf den großen Moſaiken des 11. und 12. Jahrhunderts. 1 
Chriſtus als König, wie er ſich vor Pilatus nennt, „der alleinige 


Machthaber, der König der Könige, und der Herrſcher der Herrſcher“, 


als Kind am Schoß der Mutter ſitzt, in ſeiner Baſilika, „dem königliche ; 
Haus“, auch des Thrones, wobei ſich offenbar die Künſtler an wirkliche 
koſtbare Modelle hielten. ee 


2. Das Thronſymbol. 


i Der leere, etwa mit einem purpurfarbigen Kiſſen belegte Thron 
iſt ein der byzantiniſchen Kunſt, wenn auch nicht weſentlich zugehoͤriges, 1 
ſo doch geläufiges Sinnbild der göttlichen Herrſcherwürde 


Maggiore ſieht man das Lamm uberhaupt erſetzt durch den Thron, zu welchem ; , 
mehrere Schafe emporſchauen. Das Vorfinden des Motivs im arianifden 


Nordſeite von S. Marco-Venedig zeigt, daß es nicht in Rom ſeinen 
Urſprung hat.?“ Frühzeitig, vom 5. Jahrhundert an, erſcheint es auf 
den chriſtlichen Goldgläſern,? vereinzelt auf Sarkophagen und geſchnittenen 
Steinen, öfter auf Moſaiken. Reichel will nachweiſen, daß es keine freie 
Schöpfung der chriſtlichen Kunſtſymbolik ſei, ſondern als allgemeines 
Sinnbild der allgegenwärtigen Gottheit einer weitverbreiteten 
Anſchauung des Altertums entſprochen habe.?“ Jedenfalls ſtand der 
Uebernahme in die chriſtliche Kunſt nichts im Wege. ar 

De Roſſi wird recht haben mit der Erklärung, das Thronfymbol 
fei ein Hinweis auf das Lehramt Chriſti. Dieſe Auffaſſung hat 
ſich nie ganz verloren. Am Konzil von Epheſus wurde nach dem 
Zeugnis des Cyrill von Alexandrien ein leerer Stuhl mit dem Evangelien 
buch aufgeſtellt und ſo Chriſtus als unſichtbarer Vorſitzender der 
Verſammlung gedacht.“ . Pee 

Sehr früh mag der Gerichtsgedanke mitgefpielt haben und 
wurde ſpäter immer mehr die herrſchende Auffaſſungs? Bald häufen 
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ſich auch die Symbole. Schon in den konſtantiniſchen Baſiliken Jeruſalems 


vereinigt ſich mit dem Thron das edelſteinprangende Kreuz zu 
einem allgemeinen Gottesſymbol: das Kreuz nicht als Zeichen des Leidens, 
ſondern des Triumphes, wie es in der altbyzantiniſchen Kunſt und in 
der Uebergangszeit an wichtiger Stelle erſcheint, bald von Engeln 
getragen, bald umgeben von den Symbolen der Evangeliſten. 
Es iſt gemäß apokalyptiſcher Vorſtellung (2, 2) das Siegel Gottes, das 
Symbol des erhöhten Chriſtus, ſeiner göttlichen Herrlichkeit oder, 
nach byzantiniſcher Ausdrucksweiſe, des Allherrſchers, des Pantokrator. 
Der kreuzerhöhte Thron mit dem Evangelienbuch, auf 
welchem in der Regel die Taube ruht und dem meiſt die Leidens⸗ 
werkzeuge Chriſti hinzugefügt ſind, nimmt in der maleriſchen Ausſtattung 


rthodoren Kirche des O 
ica im Gewölbe des Altarraumes.“ So ſind in der orientaliſchen 
rſtellung der heiligſten Dreifaltigkeit das göttliche Lamm und die Hand 
ottes durch das Chriſtuskreuz bzw. Evangelienbuch und den Gottes— 
'on erſetzt, wie auch, in der eigentlichen Apſis, ſeit dem Epheſer— 


Gottesmutter mit dem göttlichen Kinde erſcheint. 


wis 


um die göttliche Würde, zunächſt das Gottkönigtum Chriſti hervor- 


im 2. Jahrtauſend wurden die Leidenswerkzeuge Chriſti beigefügt. 

3. Das Triumphkreuz, das Monogramm, die apokalyptiſchen 
Buchſtaben. a f 
oe Die vom Senat am Forum Romanum geſetzte Statue des Konſtantin 
bielt das Kreuz in Händen als „Trophäe des erlöſenden Leidens Chriſti“; 
am Sockel ſtand: „Mit dieſem heilbringenden Zeichen, dem wahren Erweis 
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uns von da an die Künſtler das Kreuz vorführen, wollen ſie uns nicht 


ye 


eedboelſteingeſchmücktes Hängekreuz. S 

4 Das Gleiche, wie vom Kreuz, gilt vom Monogramm Chriſti, 
beſtehend aus den ſich kreuzenden Anfangsbuchſtaben X und P des 
griechiſchen Namens Xpiotoc. Es war das Wichtigſte am Labarum, 


ließ. Vom Siegeskranz umgeben, funkelte es über dem „Kleid des 
F Kreuzes Chriſti“, dem gold- und edelſteinſtrahlenden Purpurtuche, welches 
N von dem mit der Stange ein Kreuz bildenden Querbalken niederhing. 
Das Monogramm, ſchon vor Konſtantin in den Katakomben auftretend, 
war jetzt nicht nur Bekenntnis⸗, ſondern auch Siegeszeichen, es findet 
ſich im 4. und 5. Jarhundert auf allen möglichen Denkmälern weit 
verbreitet — Monogramm und Kreuz waren gleichwertige Be— 
griffe geworden. Nicht felten gefellen ſich zur Seite des Monogrammes 
die apokalyptiſchen Buchſtaben A und L, der erſte und letzte Buchſtabe 
des griechiſchen Alphabetes, daran erinnernd, daß der Herr in Bezeugung 


ſtens ſeinen Platz an der Stelle ein, ie 


nzil 434 ſtatt des triumphierenden Chriſtus die verherrlichte, thronende 


. Aus dieſen kurzen Andeutungen erkennen wir zur Genüge, welch, 3 
hervorragendes Mittel der Thron für die ältere chriſtliche Kunſt war, 


ad zuheben. Die griechiſchen, orientaliſchen Künſtler halten bis heute am 
hronſymbol feſt, vor allem zur Verſinnbildung des Weltgerichtes, 


der Stärke, habe ich eure Stadt vom Joch des Tyrannen befreit.“ Wenn 1 


ſo ſehr an das Leiden des Herrn erinnern, als vielmehr an die dm 
Kreuz folgende Auferſtehung, ja, das Kreuz wird zum Symbol des 
verklärten, erhöhten Chriſtus. Ein ſolches Kreuz, aus reinem Gold, 
mit den koſtbarſten Edelſteinen geſchmückt, ließ der Kaiſer, nach dem 

Bericht des Euſebius, an der Decke des Hauptſaales ſeines Palaſtes 
aufhängen. Im erſten Gotteshaus, das er dem göttlichen Erlöſer erbaute, 
der Lateranbaſilika, ſtrahlt in der Mitte des Apſismoſaiks noch heute das 

mächtige Gemmenkreuz. Selbſt in einem beſcheidenen Provinzſtädtchen, 
in einer der Kirchen des kunſtſinnigen Biſchofs von Nola, des hl. Paulinus, 
Ende des 4. Jahrhunderts, prangte über dem Hochaltar ein goldenes, 


der koſtbaren Kreuzes fahne, welche Konſtantin ſeinem Heere vorantragen 
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ſeiner göttlichen Würde ſich ſelbſt „den Anfang und das Ende“ nannte. 
In der Katakombe der hl. Agnes fand man ein Grabmonument in der 
ungewöhnlichen Form eines Hufeiſens, darin das konſtantiniſche Mono⸗ 


gramm mit den apokalyptiſchen Buchſtaben, während im Umkreis einem 


Siriacus der Sieg gewuͤnſcht wird: „In dieſem Zeichen wirſt du ſiegen!“ 


Schluß. 


Schier unüberſehbar find die mannigfachen Geſtaltungen des Heilands⸗ 
bildes ſchon innerhalb der älteren chriſtlichen Kunſtperiode. Wenn wir 
hier auch nur flüchtig und lückenhaft den Bemühungen der Kunſt nach⸗ 
gehen konnten, die unerſchöpfliche Geſtalt Chriſti feſtzuhalten, in der das 
Abſolute, Souverän⸗Göttliche ſich mit dem lauterſten Menſchentum ver⸗ 
bindet, ſo kam uns immerhin der ſtaunenswerte Reichtum, die Tiefe 
altchriſtlichen Glaubenslebens zum Bewußtſein. 

Jeſu Geſtalt gleicht, wenn unſer armer Geiſt daran geht, ſie zu 
erfaſſen, dem Sonnenlicht, das ſich im Regengewölk als Regenbogen 
in viele Farben zerlegt. Wenn darum die größten Meiſter aller Jahr⸗ 
hunderte ihre höchſte Kraft einſetzten in Bewältigung dieſes erhabenſten 
Stoffes, ſo wird es doch keiner Zeit gelingen, den ganzen Chriſtus 
darzuſtellen.“ Im ſchönen Verein all jener glänzenden Tine aus ver⸗ 
ſchiedenen Zeitaltern offenbart ſich allmählich im Verlauf der Menſchheits⸗ 
geſchichte die überwältigende Größe des Heilandsbildes; wenn ſo gleichſam 
jede Zeit und jedes Volk in der Sprache der Kunſt ſich einen beſonderen 
Chriſtus bildet, ſo kann man wohl mit Berechtigung erklären, die 
Geſchichte des Chriſtusbildes ſchließe am Ende des chriſtlichen Altertums 
mit einem unfertigen Zuſtande ab.““ Dennoch möchte ich glauben, daß 
in jener Zeit bereits alle Typen zu finden ſind, welche ein gläubiger 
Kuͤnſtler je verſucht hat: das Geheimnis der Kindheit Jeſu in der Krippe, 
vor der ein Franz von Aſſiſi tieferſchüttert betete, und überhaupt der 
Knechtsgeſtalt, die der Herr annahm zu unſerer Erlöſung, das Bild 
des anbetungswürdigen Herzogs und Gottkönigs, wie es die angel— 
ſächſiſche und germaniſche Miſſionspredigt vorführte, die Geſtalt des 
durch Schönheit und Seelengröße alles überragenden Gottmenſchen, wie 
die Künſtler der Romantik das fleiſchgewordene Wort, den Heiland 
und Lehrer der Welt darſtellten ufw. Das Geſamtbild der altchriſt⸗ 
lichen Chriſtusdarſtellung bedeutet eine großartige Apologie des 
Chriſtentums, gipfelnd im unerſchütterlichen Glauben an den Gründer 
des Gottesreiches, zu deſſen Verherrlichung keine Arbeit zu groß iſt. 
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der heilige mere und die Trinitat. 


Kapitel 1. 
Der heilige Geiſt. 


Vie Denkmäler der erſten Jahrhunderte laſſen auf eine gebührende fe 
deſſen ſchließen, der nach dem Heimgang des Herrn als Geift 
des Troſtes und der Wahrheit fur das chriſtliche Gemeinſchaftsleben in 
den Vordergrund trat. Vollends im 4. Jahrhundert loͤſte ſich die Perſon 
= der dritten Perſon in der Gottheit los von Taufformel und Symbolum, 
beſonders der hl. Athanaſius ſich gezwungen ſah, 381 denſelben 
gegen die Pneumatomachen, die ihn für einen dienenden Geiſt erklärten, 
zu verteidigen als den Herrn und Lebendigmacher, der mit dem Vater 
i und Sohn zugleich angebetet und verherrlicht wird. Gegenuͤber den 
5 damaligen Abhandlungen über den Heiligen Geiſt findet dieſes Lehr? 
ſtück heute leider nicht mehr die volle Beachtung in der theologiſchen : 
Literatur, die es verdient. 
of Der Glaube der erſten Chriſten an Gott, den Heiligen Geiſt, iſt 
uns in ganz wenigen Epitaphien bezeugt. Aus der Zeit vor Konftantin 
käme in Betracht eine griechiſche Grabſchrift des Cimitero di Ermete 
aus der Mitte des 3. Jahrhunderts.“ In S. Calliſto kann man ſtatt 
des gewöhnlichen vivas in Deo, vivas in Christo leſen: Vivas in 
Spirito San(cto).? Berühmt iſt das afrikaniſche Epitaph des Euelpius, i 
welches die Chriſten Satos Sancto Spiritu nennt.“ Aehnlich heißt es 
auf einer Mailänder Grabſchrift von einer Verſtorbenen: Spiritu Sancto 
nata est in gloria Christi.“ Ein Fragment von 383 aus der Nikomedes⸗ 
katakombe befagt: — — (sepul)tus est qui a(ccepit sanc)tum Spiritum.° 
Die gläubige Seele finden wir auch als Spirita sancta bezeichnet. 
: Auch was die Denkmäler mit Darſtellungen des Heiligen Geiſtes 
betrifft, find wir enttäuſcht. Man kann fagen: die altchriſtliche Kunſt 
kennt den Heiligen Geiſt nur unter der Geſtalt der Taube. Die Kirche 
anerkannte das bibliſche Symbol. Erſt im 8. Jahrhundert hatte ſie 
Anlaß, dasſelbe gegen einen Häretiker zu verteidigen, wie wir in der 
Actio 5 des 2. Nicänum 787 leſen: antiocheniſche Mönche erheben 
Klage gegen einen Severus, welcher es als Frevel bezeichnete, Tauben 
als Heiligen Geiſt zu bezeichnen.“ „Er hat deshalb die über den 
heiligen Waſſerbecken und Altären hängenden goldenen und ſilbernen 
Tauben an ſich genommen.“ Im Verlauf der Sitzung meinte der 
Patriarch Taraſius: Wenn die Väter die im Namen des Heiligen 
Geiſtes aufgehängten Tauben zuließen, si in Nomine Sancti Spiritus 


A superpositas columbas receperunt patres, quanto magis incarnati 
; 7 


— 
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Verbi iconas — — um wie viel mehr die Bilder des fleiſchgewordenen 


Wortes! 


Das Taubenſymbol war durch die Schrift aufs beſte gewährleiſtet.“ 3 


Schon Tertullian ſpricht vom Taubentypus des Heiligen Geiſtes bei 
der Taufe Chriſti und fieht ihn vorgebildet in der Taube Noes.“ . 
Die Beſchränkung auf das Taubenſymbol erklärt ſich zum Teil 


wohl auch aus der Schwierigkeit der Darſtellung des Pfingſtwunders. 


Darum läßt der älteſte Verſuch, im Rabulaskodex, im Pfingſtwunder 
ebenfalls die Taube erſcheinen (Garr. 140, 1).“ Sie ſendet Feuer⸗ 
flammen auf die Apoſtel; wohl nach einem Vorbild in der Zionskirche 


zu Jeruſalem. Auch bei der Taufe Chriſti ſendet ſie Strahlen, nicht 


Waſſer aus, doch kommt letzteres vor (Löffel aus Aquileja, Bull. 1876, 7). 

Die Symbolik der Taube war bekanntlich ſehr alt. Bereits Clemens 
von Alexandrien empfiehlt das Taubenbild als ſchönen und anſtändigen 
Ringſchmuck, doch ohne eine ſymboliſche Deutung zu geben. Wie der 
Fiſch vor dem Chriſtus-Ichthys als Sinnbild der vom göttlichen 
Menſchenfiſcher gewonnenen Gläubigen auftritt, ſo war die Taube als 
Symbol der vom Geiſte Gottes erfüllten chriſtlichen Seele längſt feſt 


eingewurzelt als Bild des Friedens bzw. des Verſtorbenen ſelbſt, wie 


es uns auf ſo vielen Epitaphien der Galleria lapidaria des Vatikans 
und Laterans, in den Katakomben begegnet (268 —6. Jahrhundert: 
Le Blant, Manuel p. 29), ebenſo auf Katakombengemälden, Sarko⸗ 
phagen, Gold- und gravierten Gläſern uſw. Nicht ſelten ſteht dabei 
die Aufſchrift: — — PAX ISPIRITO (in spiritu) TVO. ! Die Apoſtel 
ſitzen als zwölf Tauben auf dem Kreuz im Moſaik von S. Clemente⸗ 
Nom. Siehe auch den Gebrauch als Koſenamen in der Poeſie, im 
Hohenlied: „Komm, meine Taube, meine Liebliche!“ Die am Borne 
der Erquickung oder an Beeren nippenden Tauben ſehen wir übrigens 


auch an den Urnen der heidniſchen Kolumbarien. Doch überwiegt das 


bibliſche Motiv aus dem ſepulkralen Rettungstypus des Noebildes: die 
Taube mit dem Oelzweig bzw. Palmzweig im Schnabel oder in den 
Krallen. Wenn nun gerade im Alteften Taufbilde, !! in der Lucina⸗ 
gruft von S. Calliſto, die Taube mit dem Oelzweig erſcheint, wie ſie 
dem Noe und einmal den drei Juͤnglingen im Feuerofen zufliegt, ſo 
haben wir eine Zurückleitung des Geiſtſymbols in das ältere vor uns. 
Letzteres fällt in eine weit frühere Zeit als das von Le Blant oben 
angegebene Datum. 

Neben dem genannten Katakombengemälde des 2. Jahrhunderts 
können wir als älteſtes, freilich nicht mehr exiſtierendes Moſaik das 
ſymboliſche Trinitätsbild des hl. Paulin von Nola aufführen: ca. 400: 
per columbam Spiritus Sanctus fluit; als Skulptur die Lämmerſzene 
des Baſſusſarkophages, 4. Jahrhundert, wo die Taube auch einen Strahl 
(Ausdruck des spirare, nveiv — hauchen) gegen das Haupt des Gottes⸗ 
lammes ſendet. 

Eine eigene Schrift handelt von der Bewegungsdarſtellung und 
Stiliſierung des Taubenſymbols: “ „Das Taubenſymbol des Heiligen 
Geiſtes, ein Symbol des Geiſtes, der in den Bildern wohnt, die Per⸗ 


1 
J 


1 


ſonifikation des Bildtemperamentes.“ In dieſer ſtilkritiſchen Studie heißt 
es: Solange die chriſtliche Kunſt unter der unmittelbaren Einwirkung 
der Antike ſteht, und dann mit dem Beginn der Renaiſſance erſcheint 
die abwärtsfliegende Taube ſchwebend mit ausgebreiteten Flügeln, 
während des Mittelalters dagegen im Stoßflug, fo wie der Nanb- 
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vogel auf ſeine Beute herabſchießt.“ Wir finden letztere, allerdings 


erſt ſpäter typiſch gewordene Form, jedoch bereits in der Mitte des 


3. Jahrhunderts, im Taufbilde der Katakomben der H. H. Petrus und 
Marcellinus. Dort ſchießt die Taube zum erſtenmal, den Kopf direkt 
erdwärts gerichtet, aus der Höhe auf den Jeſusknaben herab.!“ 

Sehr ſpät, nach Kruͤcke Der Nimbus, S. 42) erſt im 7. Jahr⸗ 


hundert, erſcheint der Heilige Geiſt mit dem Nimbus, dem Ausdruck 


der Hoheit und Wurde. Zunächſt tauchen in den Taufdarſtellungen 
Strahlen auf, ſei es, daß ſie als Hauch vom Schnabel der Taube 
oder von der Hand Gottes uͤber die Taube ausgehen; ein Grabſtein 
zu Aquileja zeigt bereits eine ganz vom geſtirnten Kreis umſchloſſene 
Taube. In Rom weiſt das Apſismoſaik von S. Marco aus der 
zweiten Hälfte des 9. Jahrhunderts noch eine einfach nimbierte Geiſt— 
taube auf. Am Ende des 8. Jahrhunderts, alſo immerhin noch an 
den Grenzen der frühchriſtlichen Zeit, wurde die Taube als Symbol 
einer göttlichen Perſon, mit dem Kreuznimbus ausgezeichnet, nämlich 
in der Koimeſiskirche in Nicäa. Eine außerordentliche Huldigung ward 
dem göttlichen Erleuchter der Propheten und Apoſteln in ſeinem Symbol 
zu S. Prisca im alten Capua, Ende des 5. Jahrhunderts: im oberen Kreis 
ſchwebt die Taube, während rings die Heiligen ihre Kronen offerieren. 

Die Worte des Engels bei L. 1, 35 berechtigten zur Herübernahme 
der Taube aus der Taufſzene in die der Verkündigung, welche jedoch 
erſt im Mittelalter zur Ausbildung gelangt, wobei ein Strahl vom 
Engel nach dem Ohr der Jungfrau ausgeht. Eines der älteſten Bei⸗ 
ſpiele iſt das Moſaik von M. Maggiore.“ Sehr alt iſt die Verbindung 
von Thron und Taube, wie im genannten Moſaik von Capua. Die 
Taube iſt hier bereits gedacht als Zeichen der Inſpiration, wie man 
fie ſpäter bei Gregor dem Großen! und dann bei anderen Heiligen 
findet. Man ſieht da z. B. in Epheſus, aus der Zeit Juſtinians, die 
Taube ſitzen auf dem den hl. Lucas ſymboliſierenden Stierkopf; ! oder 
als mächtigen weißen Vogel, der den thronenden David inſpiriert, im 
Albanipſalter von Hildesheim,“ auch auf der Lehne der biſchöflichen 
Kathedra. 

Der gemäß Gen. 1, 2 über den Waſſern ſchwebende Geiſt Gottes 
bedeutet an ſich nur das perſoniſtzierte Weſen der göttlichen Allmacht, 
die das Chaos in Ordnung wandelt, und auch Moſes dachte wohl nicht 
an die dritte göttliche Perſon. Doch zeigen manche Miniaturen das 
Geiſtſymbol bei der Schöpfung über den Waſſern, ſo der Cod. Vat. 
Pal. Crec. 381, T. 27°: im Aſhburnham⸗Pentateuch iſt es durch eine 
blaue Wolke, in Metrikalparaphraſe durch einen Engel erſetzt. Siehe 
auch Volz: „Der Geiſt Gottes und die verwandten Erſcheinungen im 


Alten Teſtament“. Tübingen 1910. 
7* 


fo haben ſich derlei Betrachtungen in der Kunſt in keiner Weiſe wil 
geſpiegelt. Die Darftellung der ſieben Gnaden des Heiligen Ge 
(septiformis munere) als Tauben gehört dem Mittelalter an. 8 
Wir müſſen nun die Frage ſtellen, ob der Heilige Geiſt in der 
altchriſtlichen Kunſt niemals als Menſch dargeſtellt wurde. Abgeſehen 
etwa von der byzantiniſchen Trinitätsvorſtellung in der Erſcheinung 
der drei Engel vor Abraham, zeigt ſich immer klarer, was ſchon 
V. Schultze ausſprach: „Es läßt ſich keine Darſtellung des Heiligen 
Geiſtes in dieſer Auffaſſung nachweiſen, fie wäre an ſich ſchon ſelt⸗ 
ſam.“ “! Didron wünſcht auch die Taube verboten, wie einſt das Trul⸗ 
lanum das Lamm als Symbol Chriſti verwarf; doch können wir nur 
Detzel zuſtimmen, wenn er ſagt: die Geſtalt der Taube kann für alle 
Bedürfniſſe genügen, fie iſt die zweckmäßigſte für dieſe Perſon.? Es 
iſt im höchſten Grade auffallend, daß nur ein einziges Monument exi⸗ 
ſtieren ſoll in der altchriſtlichen Kunſt, auf dem der Heilige Geiſt ſicher 
als Menſch zu ſehen ſein ſoll, der Paulsſarkophag im Lateran mit ſeinen 
Schöpfungsſzenen.?“ Für Detzel iſt es „unzweifelhaft der Heilige Geiſt“, 
nur zweifelt er, „ob auch in der unteren Reihe die hinter der heiligen 
Jungfrau ſtehende Perſon der Heilige Geiſt ſei oder der hl. Joſeph“ (96). 
Allerdings ein ſehr berechtigter Zweifel! Selbſt Kaufmann meint nod 
daß uns das Relief „einerſeits die Schoͤpfung vorführt, anderſeits die 
Dreieinigkeit illuſtriert“. Doch hält er, wie es ſcheint, auch die Mög⸗ 
lichkeit offen, daß „man mit V. Schultze in den Begleitfiguren (alſo 
auch im ſogenannten Heiligen Geiſt) Engel zu erkennen hätte“. Daß 
es ſich nicht um Engel handeln kann, hat Stuhlfauth gründlich nach⸗ 
gewieſen.“ Wenn aber, nach Schultze, die Figur, welche vor dem 
ſitzenden Schöpfer ſtehend Eva die Hände auflegt, nicht der Logos ſein 
kann, weil deſſen Typus nie „das plebejiſche Haupt, die blöden, aus⸗ 4 
drucksloſen Züge und das ungepflegte Haupt- und Barthaar zeige“ ?“ 4 
wie dieſe, fo iſt die am Eck hinter Gott⸗Vater ftehende Figur noch 
weniger der Heilige Geiſt, ſchon wegen ihrer Dienerſtellung nicht, wie 
Schultze ſelbſt betont, und weil ſie durch ihren kahlen Vorderſchädel 
deutlich von Vater und Sohn unterſchieden iſt, alſo mehr den Petrus 
typus zeigt. Man kann ſich vorläufig den angeblichen Heiligen Geiſt 
nur als bedeutungsloſe Abſchlußfigur erklären. 73 
Die Szene: Abrahams geheimnisvoller Beſuch betreffend, fei nurn 
ſo viel bemerkt, daß in den altchriſtlichen Exemplaren von einer Dar⸗ 
ſtellung der Trinität kaum die Rede ſein kann, alſo auch nicht vom 
Heiligen Geiſt. Wenn die Moſaikbilder Sixtus III. in M. Maggiore 
dem mittleren Gaſte eine mandorlaartige Hülle geben, ſo ſehen ſie 
eben in ihm der Schrift gemäß entweder Jahwe oder den jugend⸗ 5 
lichen präexiſtenten Schoͤpferchriſtus. ae 
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menſchliche Darſtellung des Heiligen Geiſtes beſitzen, lediglich 
ymbol der Taube. 

Man könnte im Anſchluß an dieſe Betrachtung die Frage auf 
en, ob die Firmung, das Sakrament des Heiligen Geiſtes, in 


unter Grabſchriften, wie die eingangs erwähnte aus der Nikomedes— 
katakombe, der Empfang der Firmung gemeint iſt, zweifelhaft iſt es 
auch, ob wir bei gleichen Fresken mit Handauflegung aus Calliſto, 
Petro e Marcellino und Domitilla an die Spendung dieſes Sakra— 
mentes denken ſollen.““ Die Möglichkeit muß ſicher offen gelaſſen werden. 
H. Leclereg tut Wilpert unrecht, wenn er neuerdings im Dictionaire 
derartig ſchroff deſſen Meinung verurteilt. Gerade im ſelben Werke 
wurde früher das Bild eines Gefaffragmentes als ſehr wahrſcheinlich 
die Firmung darſtellend erklärt.?“ 
Dias frühe Mittelalter hat ohne Bedenken mit der Dunſtanhand⸗ 
ſchrift die perſönliche Darſtellung des Heiligen Geiſtes aufgenommen 
und wir verfolgen dieſelbe bis in die neueſte Zeit (ſ. Trinität). Ihr 
K * iſt zu bedauern. Eine neue pneumatomachiſche Gefahr 
im Sinn der Subordinationslehre, indem der Heilige Geiſt gern mit 
jüngerem Ausſehen neben Vater und Sohn vorgeführt wird, iſt wahr— 
lich nicht mehr zu fuͤrchten. Ein Theologe meint geradezu, „die 
faſt ausſchließlich unperſoͤnliche Art ſeiner Abbildung habe ſich ver- 
bhiängnisvoll erwieſen, weil fie die Perſönlichkeit nicht offenbart“. 
(W. Toſetti, „Die göttliche Perſon des Heiligen Geiſtes in der wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Theologie und im religiöſen Leben der Chriſtenheit.“ Theo⸗ 
logie und Glaube, III. Jahrg., S. 353.) Denn der Mangel an Menſchen⸗ 
antlitz in der bildlichen Darſtellung habe ihn für das praktiſch religioͤſe 
Leben faſt wie unperſönlich gemacht; die tieriſche Vogelgeſtalt (Taufe 
SChriſti) — von den Lichtſtrahlen oder feurigen Zungen ganz abgeſehen 
· läßt keinen geiſtigen Ausdruck zu, der zum Herzen ſpricht. Aller⸗ 
dings könnte jene mehr geiſtig-ſymboliſche Darſtellung dazu anleiten, 
beim Gedanken an die göttliche Perſon die allzu anthropomorphe Vor- 
ſtellung einer menſchlich endlichen und beſchränkten Perſon zu bannen. 
Dioch dieſe Gefahr beſteht heute ebenſo bei der erſten Perſon in der 
4 Gottheit. Man könnte der chriſtlichen Kunſt unbedenklich die perſön⸗ 
liche Darſtellung des Heiligen Geiſtes wieder geſtatten. 


* Kapitel 2. 
a Der dreifaltige Gott. 


; 1. Einleitung. Schriftliche Denkmäler. Dog mengeſchichtliches. 


Der einſchlägigen erhaltenen Epitaphien ſind nur wenige, eine 
lat. Grabinſchrift der Domitillakatakombe lautet: „Jucundianus, welcher 
glaubte an Chriſtus Jeſus, lebt im Vater, im Sohn und im Heiligen 


So bleibt es wohl dabei, daß wir aus der altchriſtlichen Kunſt 


altchriſtlichen Kunſt angedeutet wird; es iſt ſehr zweifelhaft, ob 
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Geiſte“. Sehr alt iſt auch, wohl noch aus dem 2. Jahrhundert, ein 
griechiſches Amulett gegen Augenkrankheiten, im Berliner Kaif er Friedrich⸗ 
Muſeum, das aus nichtkirchlichen, noch halb heidniſchen Kreiſen ſtammt 
und mit der Anrufung beginnt: „Im Namen Gottes und Jeſu Chriſti 
und des Heiligen Geiſtes.“? Von 344 datiert iſt die, wie es ſcheint, 
aus Nubien ſtammende Stelle eines Schenute, welche „im Namen des 
Vaters nnd des Sohnes und des Heiligen Geiſtes“ beginnt und am 
Schluß den drei göttlichen Perſonen nochmals Lobpreis ſpendet.“ Die 
Turiner Handſchrift, eines der Rudimente der älteſten Allerheiligen⸗ 
litanei, ruft zuerſt die Trinität an und dann die Heiligen.“ Eine In⸗ 
ſchrift von 493 beginnt: „Quintilianus, ein Mann Gottes, bekennend 
die Dreifaltigkeit“? u. ſ. w. : 

Damale, im 5. Jahrhundert, waren die trinitariſchen Kämpfe längſt 
vorüber. Das Symbolum, von deſſen hohem Alter ſchon Irenäus, 
Origenes und Tertullian ſprechen, das alſo ſicher ſo alt iſt wie die 
Kirche ſelbſt, es zeigt uns aufs klarſte den Gauben der Urkirche an den 
allmächtigen Vater, an deſſen einzigen Sohn Jeſus Chriſtus und an den 
Heiligen Geiſt; es iſt nichts anderes als die uralte Taufformel, wie 
die aus der Zeit des Kaiſers Nerva vom Ende des 1. Jahrhunderts 
ſtammende Didache (7, 1) beweiſt. Die trinitariſche Taufformel finden 
wir auch zweimal in der Apologie des hl. Juſtin, die ſeit 130 allgemein 
bekannt war. Den heidniſchen Vorwurf zurückweiſend, daß die Chriſten 
Gottesleugner ſeien, unterſchied dieſer berühmteſte Lehrer des 2. Jahr- 
hunderts genau die drei göttlichen Perſonen, führt (Apol. c. 13) aus, 
daß die Chriſten den Schoͤpfer des Alls anbeten, ferner Jeſus Chriſtus 
als Sohn des wahrhaften Gottes an den 2. Platz ſetzen, ſowie den 
prophetiſchen Geiſt an 3. Stelle nach Recht und Vernunft verehren. 
Der Schule Juſtins traten die dynamiſchen ſubordinatianiſchen Anti⸗ 
trinitarianer entgegen, die nur den Vater als wahren Gott gelten ließen, 
während Chriſtus nur als hochbegnadeter Menſch, der Heilige Geiſt als 
unperſönliches Attribut Gottes zu betrachten ſei. Ihr Stifter, der um 
192 in Rom auftretende griechiſche Gerber Theodotus, wurde aus der 
Kirche auegefdloffen. Zugleich erſchien die ausgezeichnete Schrift eines 
unbekannten Verfaſſers, welche dartut, wie längſt vor dem damaligen 
Papſte Viktor die klare Lehre der Hl. Schrift, die Werke der Väter, die 
Geſänge und Pſalmen der Kirche Chriſtus als Gott verherrlichen. Die 
ebenfalls damals auftretenden Monarchianer und Patripaſſianer, nach 
denen Vater und Sohn auch der Perſon nach eins, Vater, Sohn und 
Heiliger Geiſt überhaupt nur Erſcheinungsformen der einen Gottheit 
wären, wurden in gleicher Weiſe mit aller Gründlichkeit widerlegt und 
verſchwanden wieder. 

Es lagen alſo von dieſer Seite keinerlei Bedenken mehr vor gegen 
eine frühzeitige Darſtellung der Trinität. Doch miffen wir von vorn⸗ 
herein angeblichen frühzeitigen Darſtellungen der Dreifaltigkeit das größte 
Mißtrauen entgegenſetzen, da dieſes erhabenſte Myſterium an ſich zu fremd 
und ſchwierig iſt, um es künſtleriſch zu faſſen, da wir ferner wiſſen, wie 
unmöglich es damals war, als man noch den Götzendienſt zu bekämpfen 
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hatte, die Gottheit im Bilde zu umſchreiben. Die Erfahrung lehrte, 


daß das Symbol, der Ausgangspunkt aller chriſtlichen figuralen Kun 
die befriedigendſte Löſung bot, um fir diefen 1 Hegele 
ohne der Würde desſelben zu viel zu vergeben, eine entſprechende Ver⸗ 
ſinnlichung zu finden, das alle menſchliche Auffaſſung unendlich Ueber— 
ſteigende in menſchlich begreiflicher Geſtaltung auszudrücken. 


2. Angebliche perſoͤnliche Darſtellungen auf chriſtlichen 
Sarkophagen. 
K. M. Kaufmann nennt zwei Sarkophage, S. 305 und 369 ſeines 
Handbuches der chriſtlichen Archäologie, 1913: „Abel und Kain, ihre 
Opfergaben dem Dreieinigen darbringend“ (aus dem Cömeterium der 


Abb. 17. 


Lucina) und den berühmten, vom Paulsgrab ſtammenden Lateranſarkophag, 
„der einerſeiis die Schöpfung vorführt, andererſeits die Dreifaltigkeit 
illuſtriert“. (Abb. 17.) Wie ſich Kaufmann mit dem erſten Relief täuſchte, 
das er ſelbſt „einen vorübergehenden ſingulären Verſuch“ einer Darſtellung 
Gottes nennt, ſahen wir bereits. Was die Schöpfungsſzene des Pauls— 
ſarkophages“ betrifft, waren de Roſſi (Bull. 1865), Mardi, Garrucci, 
Martigny, Dalton u. a. einig darüber, daß „in der gleichmäßigen 
Behandlung der drei offenbar ihre göttliche Einheit demonſtriert wird“, 
wie noch Kaufmann meint, dem die Szene als „eine große Seltenheit, 
ein Unikum“ (S. 309) erſcheint. „Daß alle drei von gleicher Figur 
und Form ſind, ut tres sint aequali figura et forma“, galt ja von 
jeher als Hauptbeweis.“ Wer aber jene obere Anfangsſzene des Sarko— 
phages ſelbſt genauer betrachtet, dem muß mit Schultze und Ficker“ der 
kahle Vorderſchädel der Perſon hinter Gott-Vater, die der Heilige, Geiſt 
ſein ſoll, auffallen. Es iſt lediglich ein vereinzelter Verſuch der nach— 
konſtantiniſcheu Plaſtik, Gott darzuſtellen. 
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3. Die Bewirtung der Gäſte durch A 
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den Einfluß des Oſtens. ' 
Die Tauffzene gehört an ſich nicht hieher, doch bildet ihre Dar⸗ 
ſtellung auf zahlreichen Monumenten,“ in Baptiſterien, ein Bild der 


Trinität. Das gleiche gilt von der Verkündigungsſzene, wo 


man, wie im Vatikan, Barbarinipſalter, Maria mit dem Kinde ſieht, 


während aus der Gotteshand im Strahl die Geiſttaube niedergleitet..“ 


Das Bild der Trinität, wie ſie ſich beim Taufvorgang offenbart, iſt 
dem rein ſymboliſchen Trinitätsbilde ſehr naheſtehend. Es bräuchte nur 
in der Lämmerſzene des Baſſusſarkophages, wo das Lamm getauft wird, 
nur noch die Hand erſcheinen und die Taube niederſchweben. Im Mittel- 
alter führte auch die Loslöſung der Uebereinandergruppierung der gott- 

lichen Perſonen vom Taufvorgang unmittelbar zur Gnadenſtuhldarſtellung 
der Trinität. Wie mächtig, nebenbei bemerkt, die Vorliebe für das Sym⸗ 
boliſche fortdauerte, dafür iſt ein klaſſiſches Beiſpiel die Kreuzigungs⸗ 
gruppe von Wechſelberg ca. 1225: über dem Gekreuzigten ſieht man Gott 
Vater mit der Taube in der Hand. Unten faͤngt Adam das erlöͤſende 
Blut auf und die Geſtalten von Juden- und Heidentum krummen ſich 
als Fußſchemel fir Maria und Johannes. 


4. Trinitätsſymbole? 
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Als ſolche ſah man früher die Dreiecke an, welche auf Epitaphien 


eingegraben ſind,“ heute erkennen wir darin Berufszeichen. Anders 
ſteht es, wenn auf afrikaniſchen Epitaphien Dreiecke mit dem Chriſtus⸗ 
monogramm und den apokalyptiſchen Buchſtaben verbunden ſind. Man 


fie wohl als Proteſtzeichen gegen die arianiſchen Vandalen an— 
n, es wurden auch auf den Grabmälern derer, die als Märtyrer 
% en Glauben an die Dreifaltigkeit ſtarben, Dreiecke angebracht.!“ 
Ob ieſe nur chriftologifche oder doch trinitariſche Symbole waren, läßt 
ſich heute ſchwer entſcheiden, vermutlich chriſtologiſche, inſofern die 
apokalyptiſchen Buchſtaben die von den Arianern verworfene Ewigkeit 
und Gottheit Chriſti betonen. Strzygowſki erwähnt außer einer kopti⸗ 
ſchen Holzſkulptur, deren Inſchrift mit der Anrufung der drei goͤttlichen 
Perſonen beginnt, einen koptiſchen Stempel, ein Sechseck mit zwei ſich 
durchſetzenden Dreiecken, ein Zeichen, das allerdings „in Aegypten öfters 
auch auf altarabiſchen Grabſteinen des 3. Jahrhunderts vorkommt“. 18 
Die drei verſchlungenen, mit der Aufſchrift trinitas oder mit den 
Bildern der drei Perſonen verſehenen Kreiſe (Handſchrift des 15. Jahr— 
hunderts von Iwiron Abb. 11), das ſtrahlende Dreieck mit dem Gottes⸗ 
auge oder dem Namen Jehova uſw. find dem Mittelalter zugehörig. 


* 
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Re 5. Symboliſche Darſtellungen. 
Die längſt anerkannten Symbole der aus dem Himmel kommenden 
Got eshand, das Gotteslamm am myſtiſchen Berg und das Geiſtſymbol 
vereinigten ſich mühelos in der ausdrücklichen Abſicht, dem Volke ein 
Bild der Dreifaltigkeit zu bieten. Der hl. Paulinus ließ es in einem 
Moſaik, das wir leider nicht mehr beſitzen, für eine ſeiner Kirchen 
fertigen. Wir find angewieſen auf die poetiſche Beſchreibung, die er 
dem Sulpicius Severus ſandte über die 400 — 403 erbaute prachtvolle 
Felixkirche. ““ „Pleno coruscat Trinitas mysterio / Stat Christus agno, 
vox Patris coelo tonat / Et per columbam Spiritus Sanctus fluit, — 
geheimnisvoll erſtrahlet die Dreifaltigkeit, in Lammsgeſtalt ſteht Chriſtus, 
des Vaters Stimme donnert von dem Himmel, in Taubengeſtalt ſchwebt 
nieder der Heilige Geiſt.“?“ Von unten nach oben folgten ſich wohl 
das Lamm auf dem Berge, dann die Taube, von der ein Strahlenhauch 
a auf das Lamm niederflieft, ferner der gewaltige Kranz mit dem leuchten— 
den Kreuz, rings der Chor der Apoſtel in Taubengeſtalt, endlich die 
aus den Wolken ragende Hand des Vaters — nicht etwa das Haupt 
des Vaters, aus deſſen Mund die Inſchrift kommt: dies iſt mein geliebter 


dieſer figurenloſen Moſaiken des Paulin zu Nola und Fondi müſſen 
wir uns eine rein ſymboliſche Taufechriſtidarſtellung denken, in welche 
Paulin nur den Gedanken an das trinitariſche Dogma, fir das er ein 
beſonderes Intereſſe hatte, hineinzutragen brauchte. Auch in dem vor⸗ 
nolaniſchen Apſiswerk von S. Pudenziana⸗Rom ſchwebte vor der Reſtaura⸗ 
tion die Taube auf das Gotteslamm nieder;? ſicher fehlte über dem 
rieſigen Prunkkreuz die Gotteshand nicht. Ein Trinitätsbild war hier 
natürlich nicht intendiert. Das herrliche Werk zeigt u. a. auch, daß die 
Partei derer, die mit dem hl. Nilus nur das Kreuz am Ehrenplatz des 
Heiligtums dulden wollten, nicht ſtandhielt. 


Sohn, oder die bloße Inſchrift, wie manche meinen. Als Urkompoſition 
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Die byzantiniſche Kunſt brachte Symbole, die uns bereits bekannt 
ſind: den Thron als Sinnbild des Vaters, das Buch als Kennzeichen des 
göttlichen Lehrmeiſters, dazu vielfach noch das Kreuz, und die Geifttaube.** 

Auf altchriſtliche Tradition mag es auch zurückführen, wenn man 
im Often die Dreifaltigkeit durch drei Strahlen? andeutete, die von 
einem hellen Himmelszonenſegment als der einheitlichen Lichtquelle am 
Scheitel des Gewölbes ausgehen, wobei im Apſismoſaik von Nicea der 
mittlere Strahl den Nimbus der Theodokos, der Gottesgebärerin, umfließt. 

Dieſe neuen ſymboliſchen Kompoſitionen gelangten frühzeitig nach 
Ravenna und nach Süditalien. Noch aus dem 5. Jahrhundert kennen wir 
eine Darſtellung in der Moſaiklünette von S. Prisca in Capua Vetere: 
auf dem Throne, den die Evangeliſtenſymbole des Adlers und des Engels 
umgeben, ſehen wir nicht nur die apokalyptiſche Rolle, ſondern auch 
die Taube, welche auf der Lehne ruht (Garr. 257).2“ Gleiches wollten 
offenbar die Moſaiziſten vom arianiſchen Baptiſterium zu Ravenna zum 
Ausdruck bringen: die zwölf Kronen tragenden Apoſtel huldigen nicht etwa 
dem Herrn, der eben im Mittelkreiſe getauft wird, ſondern dem apo⸗ 
kalyptiſchen, mit dem Sudarium verſehenen kreuzerhöhten Throne in 
ihrer Mitte. Dieſer iſt gerade ſo aufgeſtellt, daß ſich die Geiſttaube gleich⸗ 
fam von ihm aus herabläßt auf das Haupt des jugendlichen Chriſtus. 
Hier liegt in der ſymboliſchen Trinitätskompoſition eine Bedeutungs⸗ 
entwicklung vor gegenüber dem ca. 150 durch Biſchof Neon ausgeſchmückten 
Baptiſterium der Orthodoxen: der Biſchofsſtuhl gewinnt die myſtiſche 
Bedeutung des göttlichen Thrones, der die erſte Perſon in der Gottheit 
verſinnlichen ſoll. O. Wulf ſucht hier vergeblich nach Beweiſen, daß 
„ſich der Sinn des Symbols zum Sinnbild des dreieinigen Gottes 
erweitert“ habe, „ſeit die Lehre von der Dreifaltigkeit im chriſtlichen 
Dogma durchgedrungen“ (J).“ 


6. Mittelalterliche Darſtellungen. 


Gegenuͤber der Gnadenſtuhldarſtellung, wie in Dürers Allerheiligen⸗ 
bilde, ſeien noch Auffaſſungen hier genannt, die uns heute befremden. 
Noch im 10. Jahrhundert im Manuſkript des hl. Dunſtan, Erzbiſchofs von 
Canterbury, geſt. 988, ſieht man die drei göttlichen Perſonen in könig⸗ 
licher Pracht ſitzen mit Krone und Zepter, der Hl. Geiſt iſt etwas 
jugendlicher.“ Offenbar, um das umſtändliche Bild auch in der Apſis 
unterbringen zu können, hat man es einfach in drei Köpfen oder drei 
Geſichtern auf einer Buͤſte verkürzt.? Auf einer Wanderung durch 
Umbrien fand ich ein den Bauern als Früchtelager dienendes Kirchlein 
S. Trinita in Porciano bei Amalia. Außer einer ſchöͤnen Gnadenſtuhl⸗ 
darſtellung befindet ſich im Schiff eine Dreifaltigkeit mit drei völlig 
gleichen Geſichtern, von einer Zartheit der Ausführung, die an Fieſole 
erinnert und das Bild nicht im geringſten als anſtößig empfinden ließ, 
in der Apſis iſt ein ähnliches, rohes Bild. Aus dem 14. Jahrhundert haben 
wir Gemälde, die den ehrwürdigen Gott-Vater neben dem jugendlichen 
Erlöſer ſitzend zeigen, während zwiſchen ihnen in der Höhe die Geiſt— 
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taube ſchwebt.?e Zugleich aber finden wir die Gottesbiifte mit zwei 
Geſichtern, wobei auf den Schultern Chriſti die Taube ruht.?“ Die drei— 
köͤpfigen Büſtenbilder jedoch verbreiten ſich über ganz Italien, Frankreich 
und Oeſterreich, ſo daß Urban VIII. 1628 ihre Verbrennung befahl und 
noch 1745 ein päpſtliches Breve nach Augsburg geſandt wurde und die 
alten Verbote wieder einſchärfte.““ 
Die Ausſchaltung des Hl. Geiſtbildes in Menſchengeſtalt aus der 
Kunſt bedeutete eine Strömung zurück zur altchriſtlichen Auffaſſung. 
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Paulinus von Nola, Ep. XXXII, 5. Migne LVI. * Exod, c. 73. 
5 Bauniker, Allg. Geſchichte der Philoſophie (Kultur der Gegenwart I, 5, S. 282). 
4 & Krebs, Der Logos als Heiland im 1. Jahrhundert. Herder 1910. ° cf. Triph., 
c. 66, 127, 128. Boſſe wirft die Fragen auf, ob dieſe Chriſtophanien nicht ur 
ſprüngliches Eigentum der römiſchen Gemeinde waren und welche Urſachen mit 
wirkten, daß fic) die Theophanien in Chriſtophanien verwandelten — angeſichts 
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Cod. A. XII. 18. Bei Swarzenski, Tafel 116. Ein anderes Beiſpiel * 
bringt A. Haſeloff: Eine thüringiſch⸗ſächſiſche Malerſchule des 13. Jahrhunderts, 
Straßburg 1897, S. 82. Sündenfall, wobei „in der Mandorla Gott⸗Vater im 
Chriſtustyp auf dem Regenbogen thront“. Von der Vertreibung aus dem 
Paradieſe ſodann ſagt Haſeloff: „zweiteiliger Baum, in dem das Bruſtbild 
Chriſti erſcheint“. — Aehnlich auf der Holzdecke in der Hildesheimer Michaels⸗ 
kirche. Zu Gent in den Trümmern der Abtei des hl. Bavo ſieht man ein rohes 
Relief der Ausweiſung, 11. Jahrh. Garrucci, Storia VI, Tafel 365, 1; ſonſt 
310, 1; 372, 3; 383, 5. Photogr. Moscioni-Rom, Nr. 1063—67. * Swarzenski, 
Abbildungen 101, 102, 103 uſw. Wickhoff, Verzeichnis der illum. Handſchriften 
in Oeſterreich I, 1905, Fig. 24. De Trinit, c. 10, § 19; C. 11, § 20; Serm. 171. 
Dialog mit Tryphon, c. 54: xpithv Guo ye xai éavtdv xtprov. *® J. Wilpert, 
Die römiſchen Moſaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom 4. bis 
13. Jahrh. I. Bd, c. 8, § 6, 2. II. Bd., Figur 250; S. 605; S. 428. 3. B. im 
Pſalterium 1066 des Britiſchen Muſeums bei Dalton, Byzantine Art, Fig. 412. 
3. B. im Tetraevangeliar von Iwiron; Brockhaus, Die Kunſt in den Athos 
klöſtern, Leipzig 1891, S 171. Garrucci, 262, 2.— A. Baumſtark: Liturgia Romana 
e lit. dell' Esarcato, Roma 1904, S. 157. 7° Phot. Moscioni⸗Rom, Nr. 24024. 
Die Szene mit den drei Gäſten findet ſich auch im Moſaikzyklus von S. Marco⸗ g 
Venedig und Monreale bei Palermo; Tikkanen denkt dabei an die Dreifaltig⸗ 
keit, an die “Ayia Tpiac wegen des Einfluſſes von Byzanz. (Die Geneſismoſaiken 
von Venedig. Helſingfors 1889.) Brockhaus (ſ. Anm. 10, S. 66) ſchreibt: „Es 
iſt die Auffaſſung der Dreieinigkeit in ihrer altteſtamentlichen Erſcheinungsform f 
maßgebend Die Engel, die hl. Trias, ſitzen an einem Tiſch. Die Maler 
bezeichnen die Engel durch Aufſchriften, die drei Buchſtaben 6 Sv, der Seiende 
um den Kreuznimbus.“ Das Malerbuch von Athos gibt nur die allgemeine Vor⸗ 
ichri t: „Ein Haus, drei Engel ſitzen an einem Tiſch.“ Eine Klarheit über die 
Deutung des Orients iſt hieraus nicht zu gewinnen. — Es wäre von Wert, den 
wenigen Darſtellungen der Szene in Deutſchland uſw. nachzugehen, z. B. in 
Maria Lyskirchen⸗Köln (Paul Clemen, Die Romaniſche Monumentalmalerei in 
den Rheinlanden. Düſſeldorf 1916, S. 573.) n 
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Phot. Alinari, Nr. 6407. Garr. 365, 2 (I, p. 286); De Roſſi, Bull. 1865; 
Ficker, Bildwerke Nr. 104, S. 43; Springer, Geneſisbilder, 1884, S. 677, uſw. 
Bull. 1865. Byzantine art, Oxford 1911, S. 151, Anm. 1. Handbuch der 
chriſtlichen Archäologie, 1913 S. 369. J. L. Heureux, Hagioglypta, Paris 1846. 
Schultze, Archäologie 1895, S. 348; Ficker, Bildwerke des Lateran Nr. 104, 
S. 43. Garr. 396, 2; auch 301, 1; Breymann, Adam und Eva, S. 84. Ficker 
135, 136. Dr. P. Styger, Neuere Unterſuchungen über die altchriſtlichen Petrus⸗ 
darſtellungen, R. Qu. S. 1913, Heft 1, S. 1774. © Vitzthum, Die Malerei und 
Plaſtik des Mittelalters (Burger, Handbuch der Kunſtwiſſenſchaft) S. 78. i Ebenda, 


E 
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ſind zerſtört. Cavallini erneuerte dieſelben, d. h. er kopierte fie. „Alle Szenen 
wurden auf Befehl des Kardinals Fr. Barberini die Malereien Cavallinis ko⸗ 


waren zwei Kopiſten beſchäftigt ' Ebenda, S. 588. Ebenda, S. 590. Phot. 
Moscioni⸗Rom 10363. Titzkanen, Die Geneſismoſaiken von S. Marco⸗Venedig 
und ihr Verhältnis zu den Miniaturen der Cottonbibel. Helſingfors 1889. S. 19. 
Beiſſel, Die Moſaiken von S. Marco, Zeitſchrift für chriſtliche Kunſt, 1893, 
. S. 231. * Benedetto Gravina, Abate, II duomo die Monreale-Palermo, 1859. 


 thum, Malerei und Plaſtik im Mittelalter, S. 58-60. (Handbuch der Kunſt⸗ 
wiſſſnſchaft. Fritz Burger) Atti Academ. Archeol. T. IX, 1906. Sopra un 


ciclo di affreschi nella Badia di S. Pietro presso Ferentillo. “ Bei Capua. 


2 oe K. Kraus, Die Wandgemälde in S. Angelo in Formis. Jahrbuch der kal. 
Preuß. Kunſtſammlungen, Berlin 1893. Phot Moscioni⸗Rom 9379. 9380. 


Die deutſche Malerei, S. 11, Fig 12; in ſeinem Handbuch der Kunſtwiſſenſchaft. 
Im Darmſtädter großh. Muſeum. A. Goldſchmidt, Die Elfenbeinſkulpturen 
aus der Zeit der karolingiſchen und ſächſiſchen Kaiſer, 8.—11. Jahrh., 1. Bd., 
Berlin 1914, Nr. 162. 
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G. Swarzenski, Die Salzburger Malerei. Leipzig, Hierſemann. 1913. 

Tafel XXIV, Abt. 82, Text S. 68. * Ebenda, Tafel XXVII., Abb. 92, Text S. 72. 
1905, S. 92. Clm. 14399. Swarzenski, Tafel CXX, Abb. 405. Damrich, 

1 Regensburger Buchmalerei, Münchener Diſſertation, 1902, S. 7. Handbuch der 
Kunſtwiſſenſchaft von Fr. Burger. Die deutſche Malerei, Figur 11. Zahlreiche 
Beiſpiele bei Wickhoff, Illum. Handſchriften in Oeſterreich, V. Bd., bearb. von 
4 Hans Tietze, 1911, Figur 34, 37, 38, „Gott Vater jugendlich mit Locke“, 42 ꝛc.; 
ſiehe auch ital. Schöpfungsminiaturen unter byzantiniſchem Einfluß; ebenſo Bd. J, 

4 Nr. 42 u.a. Ferner: Katalog der mittelalterlichen Miniaturen des Germaniſchen 
Nationalmuſeums von E. Bredt, Nürnberg 1903, Tafel VII u. IX. Druck von 
: Schönsperger, Augsburg, in der Zwickauer Ratsbibliothek. Detzel, Chriſtliche 
Ikonographie, I. Bd. Herder 1894, S 69.“ Miniature Sacre e profano dell anno 

1023 illustranti l’enciclopedia mediovale di Rabano Mauro. Montecassino 

: 1896, Tafel 4. Die letzten Stadien dieſer Entwicklung laſſen ſich u a. an Bildern 
bei Fr. Wickhoff einſehen ([ Anm. 5) aus dem 15. u. 16. Jahrh. Bd. I, Tafel VII, 
VIII (Jehovah, dem David erſcheinend); Bd. 5, Figur 130, 151, 161, 163 Gott⸗ 
* Vater, Schöpfer der Menſchen als gebrechlicher Greis mit wallendem, ſchnee⸗ 
weißem Haupt⸗ und Barthaar; Weltkugel; einfacher Nimbus. 0 4, ed Robinson, 

5 13891, c. 68 (texts and studies). 11 Herm. vis. IV, 2, 1, III, 10, 4 Cypr. de hab. 
q virg. 16, C. XI; de morte 19.“ J. Strzygowſki, Bilderkreis des griech. Phyſio⸗ 
logus, Leipzig 1899; auch O. Wulff, Koimeſis⸗Kirche 310. O. v. Gebhardt, The 


. Wilpert, Die römiſchen Moſaiken und Malereien der kirchlichen Bauten 
vom 4. bis 13. Jahrhundert. Herder 1916. Textband. S. 582. Die Malereien 


tragen denn auch den Stempel der altchriſtlichen Kompoſitionen an ſich.“ 1835 
paiert. (Cod. lat 4406 der ehemals barb., jetzt vat. Bibl.) Bei den altteſt. Szenen 


A. Schmarſow, Repertorium für Kunſtwiſſenſchaft XXVIII, 1906. * Graf Vitz⸗ 


: Bericht von Dr. Paul Styger in der Röm. Quartalſchrift 1915. Fritz Burger, 
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miniatures of the A. P., Tafel II. “ Pal. grec. 381, ed. Holpli, Tafel 22. 
6 P. Lippert, 8. J., Der dreieinige Gott. Herder 1917, S. 92. 
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Testa colossale, Garr. 365, a. Exod. 34, 1, Garr. 443. Arch 326. 
Garr. 315, 1. Altchriſtliche Kunſt, Fig. 302, S. 335. — S. auch Garr. 217, 1 
(1. Moſ. 31, 11) u 219, 3, 4 (2. Moſ. 15, 25). Phot. Moscioni⸗Rom, Nr. 10363. 
„Neue Unterſuchungen über die altchriſtl. Petrusdarſtellungen“, R. Qu S., 1913, 
Heft 1, S. 1744. »Realenzyklop., Herder 1882, Art.: Gott. 


Kapitel 4. 5 
„Die chriſtliche Kunſt“, München 1919, Heft 9, Abb. 175, Text 171. 

7 Qj. 10, 12; 17, 13; 27, 9; 44, 4; 88, 11; 89, 11, 14, 22; 96, 2; 118, 73 20 
Exod. 24, 18. Chron. 20, 6; Sf. 26, 11; 40,12; 46, 2; 52, 10; 111, 3; 
Jerem 13, 6; Ezech. 2,9; Dan 7, 13; Gob. 1,11 2. * De Genesi ad Tit. VI, 
12, § 22. Zu Joann. Tract 48, § 7. Zu Pfalm 109, p. 261. ° Piancini, Er⸗ 
läuterung zur moſ. Schöpfungsgeſchichte, 219. Baluze, Miscellanea IV. vol. 
Literatur: A. Didron, Histoire de Dieu; Twining, Symbols; Auber, Sym⸗ 
bole; Grüneiſen, Bildliche Darſtellung der Gottheit; Kraus, Enc. I, 629 u. a® 
® Wilpert, Die Malereien der Sakramentskapellen in der Kat. des hl. Calliſt. 
Herder 1897, S. 24. Studien 62; Kat. 318; Arch. 168. *° Malereien, S 199. 
Fig. 17 mn Ep. I ad Cor, c. 60, § 3. Denkſchrift der K. Akad. der Wiſſen⸗ 
ſchaften, Wien I, Grohmann, Götterſymbole, 1914, 44. Teubner 1874: Re- 
ceptus est... Iove ipso dexteram porrigente. — Auf einem Sarkophag von 
Saragoſſa zieht die Hand ſogar eine Frau Flora zum Himmel. Garr. 381, 4. 
Münze, Garr. 481, 29. Le Blant, Gaule, Taf. XVI, 4. ** Garr. 459, 4. 
Fröhner, Les médaillons de l'empire romain, S 305. Goldmedaillon im 
Schatz von Szelagy - Sombyo. Garr. 480, 17. s Ed. Hoepli, T. 47, Fol. 82. 
9 Garr. 308, 3; 310, 4; 324, 2; 326, 2; 327, 3; 328, 2; 331, 1; 334, 3; 341, 1; 
379, 2; 358, 3; 359, 1; 364, 2; 365, 1; 366, 2, 3; 367, 1, 2 Le Blant, Gaule, 
114, 38, Taf. XVI, 4. #1 Adv. haer. IV, 5, 4 * R. Qu. S. 1889, Reſtaurations⸗ 
verſuch von Wickhoff, 158 176. ** Epist. XXXII, 10 * Grüneiſen, II cielo 
nella concezione religiosa ed artistica dell'alto medio evo. Archivio d. R. 
soc. rom. d. Storia patria 19, 1906, 443. * Cod. Vat. Palat. grec. 431. Ed. 
Hoepli, Milano 1905. T. I, 1. VIII, X, XI. * Cod. Vat. 699, Ed. Hoepli von 
C. Stornajolo. “ Garr. 142, 1; 143, 15 147, 1; 149, 1; 152,1. 8 Garr. 220, 2; 
221, 4. * Titelblatt des Cod. Lat. 343, Miinchn. Staatsbibl. Siehe Lev Kobell, 
Kunſtvolle Miniaturen und Initialen, München. Tafel 10. — Siehe auch: The 
benedictional of Saint Ethelwold bishop of Winchester (963-984), Oxford 
1910, fol. 34. *° A. Baſtard, Ecritures et peintures d'une bible offerte au roi 
Charles le chauve par Conte Vivien. Paris 1883. 


II. Teil. Einleitung. 


Ep. 96, 30: Christianos solitos statuto die ante lucem convenire 
carmenque Christo quasi Deo dicere secum invicem. *? 3. B. Bullet. 1888, 
p. 34; Mus. Lat. Pil. VIII, 6, 3; Boldetti, Cimiteri, p. 340; Wilpert, Chriſtol. 
Gemälde, S. 185 uſw. Die im Text aufgeführten ſtammen aus: De Roſſi, 
Bullet. 1873, 126; Bull. 1879, 65; Museo Kircheriano; De Roſſi, Inscr. I, 16; 
Bull. 1884, 73. Bull. 1873, 129-131. Kraus, Geſch. d. chriſtl. Kunſt I. 172. 
Eigene Monographien von F. Becker, Garrucci. Die ganze Ueberlieferung ſpricht 
für eine rein heidniſche, blasphemiſche Tendenz dieſes Graffito des 3. J. — 
Tertullian (Apologeticum c. XVI, c. XI) erwähnt ca. 200 eine ähnliche Dar⸗ 
ſtellung mit der Inſchrift „Der Gott der Chriſten“ unter dem Beifügen, die 
Heiden hätten keinen Grund, den Chriſten vorzuwerfen, „daß ſie einen Gott mit 
Eſelsohren verehrten“, da ſie doch ſelbſt viele Götter mit Miſchgeſtalten hätten. 
Jes Chriſtn⸗ . ean 490 C. XI). Juſtins Lehre von 

eſus Chriſtus von A. Feder. Herder, : . Wilpert, Ein lu iſtol. 
Gemälde. Herder 1891. 7 Bull. christ. 1881, 65 8 e 
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a) Kapitel 1. 


„Die neueſte und gründlichſte Arbeit hierüber ijt IX VS. Das Fiſchſymbol 
in frühchriſtl. Zeit J, Religionsgeſchichtliche und epigraphiſche Unterſuchungen, 


Rom 1910 (Supplement der R. Qu. S). Der Ableitung Dölgers aus der Tauf- 


liturgie u. a. trat bef. entgegen V. Schultze (Byz. Zeitſchrift 1911, S. 514; 3. inter⸗ 
nationaler Archäologenkongreß in Rom, Okt. 1912: IXO VS, Greifswald 1912. 
De Roſſi, De christ. monum. IX@YN exhibentibus. — Wilpert, Prinzipien⸗ 
fragen. Liber de bapt. c. I adv. Quintil.: sed nos pisciculi secundum 
IXOYN nostrum Iesum Christum in aqua nascimur. Die Taube war ſchon 


bei den Heiden ein gern gebrauchtes Sinnbild der Seele. © Ferdinand Becker, 


Die Darſtellung Chriſti unter dem Bilde des Fiſches auf den Monumenten der 
Kirche der Katakomben. Breslau 1866, S. 105. * De schism. Donat 3, 2 
(Migne 11, 991). Dölger I, 134. * Wilpert, Malereien, S 288. Tafel 27, 1; 
28. Bardenhewer, Geſchichte der chriſtl. Literatur II, 32. 
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H. Bergner, Der gute Hirt in der altchriſtl. Kunſt, 1890; L. Clausniger, 
Die Hirtenbilder in der altchriſtl. Kunſt Diſſertation, Erlangen 1904. L. v. Sybel, 
Chriſtl. Antike I, 240. Kaufmann, Handbuch 332. V. Schultze, Arch. Studien 
65 uſw. R. Qu. S. IV 1890, S. 97. * Domine noster, Iesu, fili Mariae, tu 
revere es Pastor ille bonus Israelis. Muratori, Lit. Rom. I, 751. Michel, 
Gebet und Bild, S 72. Noch v. Sybel hält daran feſt. Der helleniſtiſche 
Hermestyp war in der Zeit der ſich entwickelnden chriſtlichen Kunſt keineswegs 
mehr eine ſo populäre Figur, daß ſie ſich den chriſtlichen Malern und Bild⸗ 
hauern aufgedrängt hätte. Der gute Hirt iſt inhaltlich eine „ureigene Schöpfung 
der chriſtlichen Kunſt“ (Schultze), was auch daraus hervorgeht, daß das Hirten: 
bild ungefähr dieſelbe Entwicklung durchläuft wie das Chriſtusbild ſelbſt — 


langhaarig, lockig, bärtig. Siehe auch R E. Hauck, S. 81; E. Hennecke, Alt⸗ 
chriſtliche Malerei und altchriſtliche Literatur, Leipzig 1893, 247. Salva et 


libera, domine, Deus vere, gregem tuum ab omnibus plagis noxiis, acerbis 
et mortiferis! Liturgia Iohannis bei Fabricius, Codex pseudoepigr. N. T. III, 
207. — Das zweite ijt ein Gebet nach dem Begräbnis: Deum deprecamur, 
ut (defunctum) ..... boni pastoris humeris reportatum .... sanctorum 
consortio perfrui concedat. — Muratori, Liturgia Rom. vet. I, 751. ® Oriens 
Chriſtianus III, 1903, S. 351. Auch die hl. Perpetua fieht den guten Hirten fo 
inmitten des Paradieſes. Ruinart, Acta mart. Passio S. Perpetuae, p. 94. 
® Wilpert, Malereien, Tafel 51,1. In der Kat. von Cyrene umgeben Fiſche den 
lammtragenden Hirten (Garr, T. 105, c) — ein Hinweis auf den wahren IXO VN. 
»Die Reftauration war ein ſehr glückliche. — Die andere Lateranſtatue, nicht 
ohne eine gewiſſe Lieblichkeit des Ausdrucks, iſt ein ziemlich plumpes Werk des 
4. oder 5. Jahrh. — Weitere fand man an der Porta Ostiensis (Anfang 4. Jahrh) 
in S. Clemente, in Konſtantinopel. “ Kurth, Moſaiken von Ravenna, S. 56. 
1 Wilpert, T. 178, 3, 2. Hälfte des 4. Jahrh, in der Archivolte der spelunca 
magna; von Wilpert rekonſtruiert. ? Alfr. Heußner, Die altchriſtl Orpheus⸗ 
darſtellungen, Kaſſel 1893, Leipziger Diſſ. (Auffaſſung: Bürge der Unſterblichkeit). 
L. v. Sybel I, 245 Der gute Hirt im Typ des Orpheus); Kaufmann 275 u. a. 
18 Cohort. ad Graecos. Es kommen etwa 10 Monumente in Betracht, 
5 Fresken, davon 2 in Domitilla, je eines in S. Calliſto, Petro e Marcellino 
(3. Jahrh.) und Priscilla (4. Jahrh.), ferner eine Skulptur in Oſtia uſw. Einzig 
daſtehend iſt das Bild des Gekreuzigten als OPEOE BAKKIKOZ auf einer 
orient. Gemme des 3.—4. Jahrh. “ Boſio, R. S., Taf. 229. „ Malereien, 
S. 241244. * Wilpert, Caf. 37. s Le laude Const. 14, Migne 20, 1409. 
Grundriß 1919, 81. 
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1 Barr. 253, 329, 334, 341, 484. Wilpert, Mal., 252. Am Berge, Garr. 180, 6; 
327329. Das Lamm trägt wie Chriſtus den Nimbus (Krücke, Der Nimbus, 
79, 124). Seine Darſtellung: auf dem Thron oder auf dem Berg mit den vier 


FR Qu. S. III. 275, T. IX. * Qafteyrie, Mem des antiqu. de la 


— 


Cat. XXIIz mystag. IV, 12. Migne 33, 1098. 


. iat 
rey * bps et 
= ai 


Paradieſesſtrömen weiſt fofort hin auf den Einfluß der“ 


* ae 

E. } 
Kaufmann, H indbuc 
Burger, Handbuch, 66. * Ep. III. ad Florent. * Garr. 20 he SB 
256; 290; 292; 294. * Michel, Gebet und Bild, S. 19. * 8 

ra 

pl 5.“ Der Sarkophag des Junius Baſſus, S. 76 (R Qu. S 1896, 
Christi Dei nostri humana forma characterem etiam in imaginibus 
pro veteri agno (ſſtatt des ehemaligen Lammes) erigi ac depingi 
(Canon 82; J. Damasc., Or. III de imaginibus; L’abbé, Conc. II 51170 
Lamm Gottes darf am Kreuz nicht cele gemalt werden.“ Durand. Rat. I, 


22, 1). Lit D. A L. I, 877, Agneau (von Leelereq ). 
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av ridoros 06 u dnodaveiv, péppaxoy dtavaciac, Ignatius, Ep. ad Eph 
Ed. Funk, 190. fl Eunig thc eig aidvac dvactdcemc, Irengeus adv. haer. 
Migne VII., 1027. Wilpert, Fractio panis, S. 73. A. de Waal, Euchariſt 
Denkmäler in den römiſchen Katakomben, Hochland, 1912 (9. Jahrg.), 
In Petro e Marcellino, 1. Hälfte des 4. Jahrh., Wilpert, Malereien, Taf. 
* Wilpert, Malereien, Taf. 15. Fractio panis. “ Wilpert, Die Malereie: 
den Sakramentskapellen, Freiburg 1897. Kommentar zu Mt.; Migne 13, 902. 
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Lit.: Ludolph Stephani, Nimbus und Strahlenkranz in den Werker 
alten Kunſt; Mémoires de Académie de St. Petersburg 1859, VI. s 
Koloman Andraſſi, Der N. in der chriſtlichen Kunſt, Fribourg (Suisse) 
A. Krücke, Der N. und verwandte Attribute in der frühchriſtl. 


Die frühchriſtl. Altertümer aus den Gräberfeldern von A. Panopolis, Straßburg 1893. 
A. de Waal, Das Apſismoſaik der Baſil. Conſt. vom Lateran, Köſel 1913. 
Garr. 271, 248, 267, 2. Berufung des Iſaias und des Ezechiel (Garr. 148, 2: 
149, 1). „ Wilpert, Taf. 39, 2, Ende 2. Jahrh. 's z. B. in den Pſalmen 26, 1 
42, 3; 83, 2; 114, 42c. 1 Ed. Robinſon, 1891, p. 68. Ed. Hoepli I, 48, Fol., 83 ꝛc. 
b) Kapitel 1. sy 
Wilpert, Taf. 187; 1. Hälfte des 2. Jahrh. R. Qu. S. I, 113. De Waal: 
Die apokalyptiſchen Evangelien in der altchriſtl. Runft. * Fresko in Domitilla. — 
Garr. II. 30, 2. 2. Hälfte des 4. Jahrh.: Michäas zeigt vor Maria mit dem Kind 
auf Bethlehem hin. Garr. 316, 1; 341, 3: 351, 5 2c. § M. Schmid, Die Dar⸗ 
ſtellung der Geburt Chriſti, Stuttgart 1890. Das älteſte Fresko, völlig verblaßt, 
iſt in der bilderarmen Kat. von S. Sebaſtiano (4. Jahrh.): auf tiſchähnlicher 
Krippe das nimbierte Jeſuskind in Windeln, dabei Köpfe von Ochs und Eſel 
(Sf. 1, 3), darüber ein Bruſtbild des jugendlichen Chriſtus mit Nimbus. H. Kehrer, 
Die heiligen drei Könige in Literatur und Kunſt, Leipzig 1909. 7 Wilpert, Fractio 
panis, Taf. VII, Anfang des 2. Jahrh. » Wilpert, Malereien, Taf. 60, 231, 
Schlumberger, Amulettes byzantins, Reone des études grecques, 1892, S. 77: 
Xpistos vind — Eupavohd dess. 1 contra haer. 3, 92. m Cathem. 12, 69. 
3 J. Strzygowſki, Ikonographie der Taufe Chriſti, München 1885 D 
baptéme de 1 Wilpert, Ein Zyklus chriſtologiſcher Gemälde aus der Kat. 
der Heiligen Petrus u. Marcellinus, Kammer 54. Herder 1893, 7. R. W x ve 
1896: de Waal, Taufe Chriſti auf vorkonſtantiniſchen Gemälden der Katakomben ꝛc 
Evangelium historicum I, 390, 1 Strzygowſki, Taufe Chriſti II, 5. 
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8 Zitate bei V. Schultze, Studien, S. 15. POST. CINERES. DAMASVM 
FACIET-QVIA-SVRGERE-CREDO. àWilpert, Malereien, Taf. 45, 1; 46, 1,2; 
5 603 62, 1; 68, 3; 93; 98; 101; 119; 120, 1, 3 ꝛc.; einmal trägt Chriſtus 
ſogar zwei Stäbe: den einen hält er untätig in der Linken, mit dem andern be: 
rührt er einen der ſieben Körbe (Taf. 115). In der Sakramentskapelle A 6, wo 
Chriſtus zum erſtenmal Tunika und Pallium trägt, hält er den Stab in der 
linken Hand, während er die rechte ausſtreckt. Auch auf den galliſchen Sarko⸗ 
phagen treffen wir den Stab in der Brotvermehrung, Erweckung des Jünglings 
von Naim und des Lazarus (Le Blant, Arles, 2, 22 [Taf. XI, 2] Gaule X, 100, 
134). E. Becker, Das Quellwunder des Moſes in der altchriſtl. Kunſt, Strap: 
burg, Heitz, 1909, S 145. Mémoires de la Société impériale des Antiquaires 
de France XXXI, sér. IV, t I, 1869, 34: Récherches sur l'accusation de 
magie dirigée contre les premiéres chrétiens. “ Mit dem Hinweiſe darauf, 
Jeſus habe in Aegypten, dem Hauptlande der Magie, ſeine Jugend verlebt. 
Cabrol, Dict. d’arch. chrét. Paris 1910. Leclercq: Baquette. Heidniſche 
Dichter geben der Zauberin Circe die virga in die Hand, z. B. Ovid, Metam. XIV 
V. 413. Der chriſtl. Dichter Prudentius ſingt vom Gott Mercur: „Man ſagt von 
ihm, er habe, der theſſaliſchen Magie kundig, mit Hilfe der Birga erloſchene 
Seelen ins Licht zurückgerufen.“ Contra Symmachum, I I, 89-91. Ilias XXIV, 
343, 344. Ignatius ad Ephes. c. 19 (89 e Nero nd wayeia ꝛc.) 0 Röm. 14, 9: 


iva N vexpdv xai Cavtmy xvprevon. 
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J. Reil, Die altchriſtlichen Bildzyklen des Lebens Jeſu. Leipzig, Dietrich 
1910, S. 22. Darſtellung der Auferſtehung Chriſti, S. 27. b Ficker, Die alt⸗ 
chriſtlichen Bildwerke im Muſeum des Lateran. * Garr. 433435. 5 De Waal, 
Der Sarkophag des Junius Baſſus, S. 49. 


c) Kapitel 1. 

1 Aufſatz „Chriſtusbilder“ R. E. Hauck, Literatur, IV, 73. * K. M. Kauf⸗ 
mann, Handbuch der chriſtl. Arch. 375. R E. Hauck, 24. Wulf, Bildwerke 
der Berliner Muſeen I, z. B. 26, 72, 919, 1106, 1615 uſw. W. Goetz, Ravenna, 
1913, 80. „ Chriſtus⸗ und Apoſtelbilder. Einfluß der Apokryphen auf die älteſten 
Kunſttypen. Freiburg 1902, 72. Chriſtus in helleniſtiſch⸗orientaliſcher Auffaſſung 
(Artikel der „Allg. Zeitung“). R. E. v. Hauck und Kraus; Münſter, Sinn⸗ 
bilder II uſw. » De Trinitate II; VIII, 4. Qua fuerit facie, non penitus 
ignoramus ...Ipsius dominicae facies carnis innumerabilium cogitationum 
3 variatur et fingitur, quae tamen una erat, quaecunque erat. 
10 Origenes, Contra Celsum, 1. IV. 169; 1 VI. 327. Gg. Stuhlfauth, Die 
Engel in der altchriſtlichen Kunſt. Herder, 1897, 255. H. Alt, Die Heiligen⸗ 
bilder oder die bildende Kunſt und die theologiſche Wiſſenſchaft, Berlin 1845. 
Alb. Hauck, Die Entſtehung des Chriſtustypus in der abendländiſchen Kunſt. 
Sammlung von Beiträgen für das deutſche Volk bei Frommel und Pfaff, 
Bd. VI. 2, S. 51, 2. L. de sacrificiis. Sed a Deo nunquam senescente 
semperque juvene nova recentiaque bona copiose accipiendo discant 
credere, non esse quicquam vetus apud eum aut omnino praeteritum. 
16 Thes. vet. dipt. III. 30. Quod vero Christus in prima juventae suae aetate 
sculptus exhibeatur, hanc formam ei tributam censent doctiores agioloci 

quod hac specie humanitate clarius eluceat ejus divinitas. '° Fr. X. Kraus, 

R. E., Geſchichte der chriſtl. Kunſt I, 180. * Bardenhemer, Geſchichte der alt⸗ 
chriſtlichen Literatur I, 482. 1 Handbuch, 376. A. Baumſtark, Oriens Christianus, 
III. Jahrg., Rom 1903, 543. R. E. Hauck, 78. Altchriſtl. Kunſt, 8, Hand⸗ 
buch der Kunſtwiſſenſchaft von Dr. Fr. Burger. 
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Malereien, Taf. 40, 2; 54, 2; dazu S. 107. Grundriß, S. 141. * Hand- 
buch, S. 381. Der Bilderſtreit. Gotha 1890, S. 15. H. Detzel, Chriſtliche 
8 


konographie I, 1894, S. 85. Aehnlich Weis-Liebersdorf. * Iconogra 
ieu, Patz, p. 251. Gaule, S. 117: Christ barbu c’est a dire di 
8 Cabrol, Dictionaire, II, 1. Barbe: ce qui marque tant6t son séjour pai 
les hommes, tantOt sa présence auprés du Pere. Kaufmann, Handb: 
S. 381; Kraus, Geſchichte der chriſtl. Kunſt J, 184 u. a Bei Theophanes, 
Chron. I, ed. Bonn, S. 174. Frederik Poulſen, Das Chriſtusbild in der erſten 
Chriſtenzeit. Autor. Ueberf. aus dem Däniſchen von Dr. Gerloff. „Globus“, 
Dresden 1915, S. 56. — Siehe Einleitung. Schultze ſchreibt hier in ſeinem eue 
Grundriß erfreulicherweiſe S 140: „Abzulehnen iſt auch in dieſer Weiterbild 
die Einwirkung eines Göttertypus.“ * N. Müller, R. E. Hauck, 79: er 
den beſ. Ausdruck des jüd. Typus in der Scheitelung des Haupthaares (Wilp 
Malereien, I. 181, 1 in Prätentat; u. I. 253 in Petro e Marcellino; noch 4. Jahr 
hundert, wo Chriſtus ausgezeichnet iſt durch hohe Stirn, mandelförmige Augen, 
zugeſpitzten Vollbart und ſchönes Oval. ' R. E. Hauck, 75. Seine reiche Auf- 
zählung der Monumente des bärtigen Typus erfährt eine bedeutende Bereicherung 
durch Werke des Oſtens im Berliner Muſeum und auch im British Museum, 
Aus letzterem verdient Beachtung eine kleine Fayenceſchale, die aus dem Orient 2 
ſtammen ſoll und — wenn ſie echt iſt — nicht nach 329 gefertigt ſein kann. 
Chriſtus in reicher Tracht thronend zwiſchen Medaillons mit den Büſten Kon⸗ 
ſtantins und der Kaiſerin Auguſta; es wäre das älteſte nichtſepulkrale Monument a 
mit bärtigem Chriſtuskopf (Dalton, Catalogue n. 916). ** Dr. J. Sauer, Die 
älteſten Chriſtusbilder, Wasmuths Kunſthefte, Berlin, Heft 7. Wichtige, zum Teil 
öfters genannte Literatur über Chriſtusdarſtellungen: J. Wilpert, Die 
Malereien der Katakomben Roms, Freiburg 1903, Tafelband, S. 106 ff., 253 fl. 
Vikt. Schultze, Die Katakomben, Leipzig 1882, S 173 ff. L. v. Sybel, © om! 
liche Antike I, Marburg 1906; II (über d. Sarkophage) II, 1909, S. 151 ff. 
J. Wilpert, Die römiſchen Moſaiken und Malereien, Freiburg 1916, Tafelbände 
u. S 1121 ff. Dütſchke, Ravennat. Studien, Leipzig 1909, über den jugend⸗ 
lichen Chriſtustyp von Ravenna, S. 99—121. Strzygowſki, Orient oder Rom, 
Leipzig 1901, S. 58 ff.: über das Berliner Relief eines kleinaſiat. Sarkophages. 
Cecil Torr, On Portrait of Christ in the British Museum, London 189838 
über die zwei Londoner Goldglajer und Chriſtusbilder. Stuhlfauth, Die ,alteften 
Auttochter Chriſti und der Apoſtel, Berlin 1918: über den Silberbecher zu 
ntiochien. — 
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Venturi, Storia dell' arte italiana, Milano, 1901 I; Alessandro della 
Seta, Religione e arte figurata, Roma, Danesi, 1912. A. de Waal, Die 
Verklärung auf Tabor in Liturgie und Kunſt, Geſchichte und Leben. 1914. Verlag 
„Glaube und Kunſt“, München. Wilpert, Malereien, S. 408. Domitilla, Taf. 196, 
Mitte des 4. Jahrh. Ermete, Taf. 247, 2. Hälfte des 4. Jahrh. Nuovo Bull. 
Roma 1911, p. 19: (sedet in d) EXTERA-PATRIS-IN-THRONO (judic) 
ATVRVS (vivos et mortuos). Th. Birth, Die Buchrolle in der Kunſt, S. 71. 4 
R. Q. S. 1911, S. 149, P. Styger, Die Schriftrolle auf den altchriſtlichen G.. 
richtsdarſtellungen. Wilpert, Malereien, Taf. 49. Ficker, Die Darſtellung der 
Apoſtel in der altchriſtlichen Kunſt, Leipzig 1887. » Garr. 315, 1; 333, 1; 334, 
1, 2, 5; 335, 3, 4 ꝛc. Die traditio legis iſt wohl ſyriſchen Ur prungs; Ainalow, 1 
Die Moſaiken des 4. und 5. Jahrh. 1 H. Bergner, Rom im Mittelalter, Leipzig, 
Seemann 1913, Abb. 53. K. M. Kaufmann, Handbuch, S. 366. 1 Bergner 
(j. 11) Abb. 57; Cichorius, Trajansſäule, Berlin 1896; Peterſen, Markusfaule, 
München 1896. A. de Waal, Der Sarkophag des Junius Baſſus, Rom 1900. 
Taf. V. Le Blant, Arles, 2, u. a. ſ. auch Lateranſark. Garr. 323, 4. © So 
M. Emile Male. Compte rendu du Congrés Internat. d. archéol. classique, 
Cairo 1909, 270. *° Cataloque of Early Christian and Byzantine Antiquities 
N. 721; Garr. 344; 473, 4. Ricci, Ravenna, S. 137. Fig. 78. ™ Garr. 324 
bis 326; 327, 2; 331, 4. Garr. 253; 286; 292; 294. % Triumphbogen von 
S. Lorenzo f. J. mura (Pelagius I; geſt. 590); S. Coſtanza, S. Vitale⸗Kavenna 85 
(1. Hälfte des 6. Jahrh.). Garr. 207; 240, 2; 252, 3; 258; 271. % O. Wolff, 


G 2 
. u. mittelalterl., byzant. u. italieniſche Bildwerke. II. Aufl. III. Nach⸗ 

5 10. 39 Dortſelbſt auch S. Vitale; S. Agatha (Garr. 254, 1, verloren); 
Nichele (Garr. 267, 2 im Berliner Muſeum). * Die Verklärung auf Tabor, 
ichen 1914.“ Kaufmann, Handbuch 348. Ausführlich bei Wilpert. A. de Waal, 
Kleid des Herrn auf den frühchriſtlichen Denkmälern. Herder 1891. E. Wuſcher⸗ 
chi, Darſtellung des Erlöſers und ſeiner heiligen Mutter in „Die chriſtliche 
ft’. 6. Jahrg. 1909/10. s Strzygowſki, Byzantiniſche Denkmäler, I, 63. 
E. I, 432. De Roffi Bull. 1872, p. 123. 8 Vopel, Die altchriſtlichen Gold- 


Toll. concil., V, 241. „ Paul Durand, Etude sur |’étimasia, symbole du 
a jugement dernier dans l'iconographie grecque chrétienne. Chartres 1867. 
Wolff, Koimeſiskirche, S. 310. s W. Rothes, Chriſtus in der bildenden Kunſt 
aller Jahrhunderte. Köln, Bachem 1910. “ R. E. IV, Hauck, 76. . 
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1 Marchi, Archit., p. 198: Mpatog av ayio avevwatr: Oeod svgäde xeitar, 
De Roſſi, Roma sott. III, p. 303. * De Roſſi, Bull. 1864, p. 28. 4 Allegranza, 
De Sepulcris christ., p. 36. De Roſſi, Bull. 1892, p. 41. Solche Epitaphien 
— wohl zu unterſcheiden von jenen, wo die Seelen der Verſtorbenen bzw. die 
Geiſter der Heiligen als Spiritus oder Spiritus Sancti bezeichnet werden. S. auch 
Pf. 50, 12: Et spiritum sanctum... die Geſinnung der Heiligkeit nimm nicht 
von mir. * xepiotepac dvoudTeodar td Gyiov avedua. Manſi, Amplissimum Coll. 
_ Cone. 13. Paris 1902, col. 183. J. Corblet, Mémoire liturgique sur les ciboires 
du moyen age. Amiens 1842. Mt. 3, 16: KataBijvar td avedpa to d copatin 
edel doer neprotepdv. M. 1, 10, L. 3, 22. De bapt. 8. Pulcheria ftiftete einen 
Moſaikzyklus für die Blachernenkirche von Konſtantinopel mit einer Bilderreihe 
von der „Niederkunft der Gottheit“ bis zur „Herabkunft des Hl. Geiſtes“, doch 
die Darſtellungsart kennen wir nicht. Erſt ein Elfenbein des 10. Jahrh. hält ſich 
an die Schrift: R. Kanzler, Gli avori dei musei.... d. bibl. Vat. Roma, 
Danesi 1903. Mus. crist. T. 24. Im Benedictionale des hl. Ethelwold (10. J.) 


ſchwebt noch die Taube in der von Engeln getragenen Mandorla, aus ihrem 


Schnabel ergießt ſich ein Feuerhauch über die Apoſtel. Im Moſaik von S. Marco⸗ 

Venedig kommt bereits auf jedes der Häupter ein Strahl herab, der ſich zuletzt 
a in eine Flamme verwandelt. Boldetti, R. S., p. 418. J. Wilpert, Malereien, 
Taf. 29, 1; auch Garr. 46, 4, Gefäßfragment. J. Strzygowſki, Ikonographie der 


gläſer, S. 12 u. 44. * Reichel, Ueber vorhelleniſchen Götterkult, S. 22. * Manſi, 


Taufe Chriſti, München 1885. W. Stengel, Das Taubenſymbol des Heiligen 
Geiſtes, Heitz, Straßburg 1904, S. 31, 6. * J. Wilpert, Zyklus, S. 269, Taf. 1 


bis IV. !“ Strzygowſki 8, 11, 13, 18. 5 Garr. 487, 2. Garr. 212, 1. * Es 


gibt eine eigene theologiſche Abhandlung: Commentatio de columba auriculae 


Gregorii M. adhaerente, Wittemberg 1780. ** Gorjchungen von Wilberg und 
Heberday. » Ed. Goldſchmidt 1895.“ Mit der Beiſchrift: TO TIN(EYM)A T(OY 
@EOY TO) EIIIEPOME(NON) EIN TQ(N)YAATON. Archäolog. Studien, 
S. 149. * Detzel, Ikonographie, S. 98 * Alinari N. 6407. ** Die Engel in der 
altchriſtlichen Kunſt, Herder 1897, S. 253. * A. Studien, S. 149. Die trinitari⸗ 
ſchen Kämpfe gehen an dem Geiſtſymbol in der Kunſt ſpurlos vorüber. 380 wider⸗ 
legt die römiſche Synode unter Papſt Damaſus mit aller Gründlichkeit die 


nvevpatouayor, die Geiſtfeinde, wie Athanaſius die Anhänger des Macedonius, 


ca. 360 Biſchof von Konſtantinopel, nannte. Die II. allgemeine Synode von 
Konſtantinopel erklärte gegenüber der Irrlehre, daß gemäß dem arianiſchen Axiom 
durch den Logos alles, auch der Heilige Geiſt, erſchaffen worden ſei, die Gottheit 


des Heiligen Geiſtes, der „mit dem Vater und dem Sohne zugleich angebetet“ 


werde. Die Anwendung des Taubenſymbols geſchieht aber. z. B. in orthodoxen 
und arianiſchen Baptiſterien, in gleicher Weiſe. Wilpert, Malereien, J. 39; 
57; 223, 2; 240, 1. * Cabrol, Dictionaire, 1914, Fajg. 32, 2549: Mieux vaut 
y renoncer sans discussion superflue in perte de temps. Dict. I, col. 3128 
bis 3130, Fig. 1115. Joh. Rehm, Die Handauflegung 1911; Fr. Dilger, Die 
Firmung in den Denkmälern des chriſtlichen Altertums 1905, R. Qu. S. 
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1 Eine ausführliche Darſtellung für das ganze Gebiet der Kunſtgeſchichte 
wäre: „Die heiligſte Dreifaltigkeit in den Kunſtdarſtellungen“. „Der Kirchen⸗ 
ſchmuck“, Blätter des chriſtlichen Kunſtvereins der Diözeſe Seckau 1901, Nr. 5. 
Originaltext ſiehe Kaufmann, Handbuch, S. 635; 725. W. Weißbrodt, Ein 
ägypt. chriſtl. Grabſtein, 1905/09, N. 5. coi thy dsa dvauelnopev, tH Tarpi 
N tod Yiod xai tod ‘Ayiov IIvevpatoc, ’Auriv. E. Tega, Iscrizione christ. 
d'Egitto 1879, 227, De Roffi I, 222 u. 523. Eine ebenfalls aus dem 5. Jahrh. 
ſtammende Inſchrift beginnt: In nomine Patris omnipotentis et Domini, 
NOSTRI- IE SCU FILII ET. SANCTI- PARACLETI, ergänzt bei Le Blant, 
Inscr. chrét. de la Gaule I, 222. ° Garr. V, 96; Alinari (Phot.) 6407. 
J. L. Heureux, Hagioglypta, Paris 1846. Civ. cattol. 1854, p. 572. Dalton, 
Byzantine Art, Oxford 1911, 151, A. 2 uſw. * V. Schultze, Arch., 1895, S. 348; 
Ficker, Bildwerke, 104. Geſchichte I, 186; gemäß der Schrift erkennt Abraham 
deutlich den von zwei Engeln begleiteten Herrn. Gern werden Stellen aus 
Auguſtinus zitiert, die jedoch auch die Einheit mehr betonen als die Dreiheit. 
De Trin. II, c. 10, § 19; c. 11, § 20. Sermon 171. 1 Garr. 262, 2. Baum⸗ 
ſtark, Liturgia Romana e lit. dell’Esarcato. Roma 1904, S. 157. Der Herr 
ift meiſt höher als die Begleiter (Dalton, Fig. 412, Pſalt. 1066 des Brit. Mujeums) 
oder er ſteht, während die andern ſitzen (Brockhaus, Athosklöſter, 171; Tetra⸗ 
evang. v. Iwiron). Selten find alle drei gleich Sarkophag von Toulouſe; Cotton⸗ 
bibel. Garr. 312, 3, Springer, Geneſisbilder 697). Brockhaus, Die Kunſt in 
den Athosklöſtern, Leipzig 1891, S. 66; Das Handbuch der Malerei vom Berge 
Athos, überſetzt von G. Schäfer, Trier 1855. Tikkanen, Die Geneſismoſaiken 
von Venedig, Helſingfors 1889. “ J. Strzygowſki, Ikonographie der Taufe 
Chriſti. München 1883. Taf. IIIg, IV, 4; meiſt ſpät: V, 6 (Monreale: Halb- 
figur des Vaters über der Taube) VII, 7; VI, 6; XIV; XV, 4. Auch Garr. 
434, 3, Oelfläſchchen. ! De Roſſi, De Tit. christ. (Epic. Solesm. IV, 497); 
Le Blant, Inscr. I, 107; Kraus, Geſch. I, 123. * Dies wird behauptet von 
Viktor Vitenſis, Historia persecutionis Africanae sub Genserio. Münz. Arch. 
Bem. über das Kreuz. Wiesbaden.) * Koptiſche Kunſt, Vienne 1904. Taf. XXII 
u. 8988, 8989. “ A. Buje, Paulinus, Biſchof von Nola und ſeine Zeit. Regens- 
burg 1856, Bd. II, 68. Kraus, Geſchichte I, 391. Wickhoff, Die Apſismoſaiken 
in der Baſilika des heiligen Felix von Nola. R. Qu. S. III, 1889. * Paulinus, 
Ep. XXXII, 10, Migne, P. S. 61. De Roſſi, Musaici, Fasc. 14 u. 28; Garr. 208. 
Ausführlich bei Wulffs Koimeſiskirche, 231. Die herabfliegende Taube war ein 
typiſcher Schmuck der biſchöflichen Kathedren. Im Hohnbild ließ ſich gemäß der 
Legenda aurea (J. a Voragine) Perſerkönig Chosroes II., der das Kreuz an 
fich geriſſen, mit Kreuz und Hahn als Trimität verehren. Gregor v. Naz., 
Migne P. S. 421. Euſeb. v. Al., Migne 427. Wulff, 270. * Boſio, R. 8. 327 
berichtet von einem marmornen Biſchofsſtuhl, auf deſſen Lehne die Taube ruhte. 
Altchriſtliche und byzantiniſche Kunſt, S. 343. 2 Portig, Zur Geſchichte des 
Gottideals, Hamburg 1887. Völlig gleich ſitzen die drei im 1180 entſtandenen 
Hortus deliciarum der Aebtiſſin Herrad von Landsberg. Auch in einer Kapelle 
bei Lenggries. Dr. Karl von Spieß, „Trinitätsdarſtellungen mit den drei Ge⸗ 
ſichtern“ in Werke der Volkskunſt, Löwy. Wien 1914, Heft I u. II. 28 z. B. 
ital. Manuſkript des 14. Jahrh.; Bruck, Die Malereien in Handſchriften des 
Königreiches Sachſen, 1906, S. 14. Leipziger Stadtbibl. 189. Hieher gehören auch 
die bekannten Bilder der Krönung Mariens. z. B. im Cod. Vat. 3350, 14. Jahrh.; 
Beißel, Vatik. Miniaturen, Freiburg 1893, Taf. XXII. o Siehe ein Tafelgemälde 
mit dreiköpfigem Gottesbild im Bayer. Nationalmuſeum, ebenſo eine Miniatur 
in der Münchener Staatsbibliothek, Cod. lat. 10072, Missale Rom v. 1374; 
L. v. Kobell, Kunſtvolle Miniaturen und Initialen, S. 51. rae . 
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